ما الذى يمكن أن يستحضره الذهن حين تذكر عبارة "تيار الوعى "؟ 
هل يستحضر أعمق الاعترافات» أو ينابيع الطاقة المكبوتةء أو 
التجربة الجريئةء أو "الموضة" الخاطفة» أو الاضطراب وفقدان 
التمييز؟ إن المصطلح موجود فى عالم النقد الروائى» ومهمتنا أن 
نجعله مفیدا وذا معنی . 

هکذا یستهل روبرت همفری هذا الکتاب» وهکذا یشرع فى جعل 
مصطلح "تيار الوعى" المستخدم فى النقد الروائى ذامعنى» وذلك 
من خلال شرح مصطلحات مهمة مثل المنولوج المباشر وغير 
المباشر» ومثل المونتاج الزمنى والمكانى»ء وذلك من خلال تحليل 
أعمال روائية مهمة لدوروثى رتشاردسون» وفيرجنيا وولف»› 
وجيمس جویس؛ وکونراد! 

اما المترجم فقد وضع النص الاإنجليزى للكتاب فى لغة عربية 
صحيحة» وعرف تعريفا شاملا بالشخصيات والأعمال التى يحتاج 
القارئ العربى إلى التعريف بهاء وكتب مقدمة فى اتجاهات النقد 
الروائى. 
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تهدف إصدارات المركز القومى للترجمة إلى تقديم الاتجاهات وا مذاهب الفكرية المختلفة 
القارئ العريى وتعريفه بهاء والأفكار التى تتضمنها هى اجتهادات أصحابها 
فى ثقافاتهم» ولا تعبر بالضرورة عن رأى المركز. 


تا : 2ã‏ المترجم 


لیس اتجاه «تینار ا آخنر الاتجاهات 'الروائية فى ع الأدب 
الإنجليزىء. ولکنه أشهر هذه الاتجاهات. ویېدو لن آنه من المفيد أن 
يتعر ف القارئ العریى على خصائص هذا الاتجاهء وعلى الأعمال الروائية 
الأساسية التى تستمد منها هذه الخصائص» وعلى أشهر الروائيين الذين 
کتبوا فيه. وقد رأیت أن كتاب روبرت 
الحديثة» ر 
القراء. 


همفری «تيار الوعى فى الرواية 
یحقق کل ذلك a‏ عنفء فقمت بترجمته وهانذا اقڊمه إلى 


على أن أهمية الكتاب لا ف نحو دقیق إلا لدا وضع اتجاء 
ار الوعی» فی مکانه بالنسبة لتاريخ تطور الرواية. وضى هذا التطور ٠‏ 
يحتل الاتجاه «التقليدى» فى الرواية مکانا مهمًا بالنسبة لغرضنا' إذ كان ' 
اتجاه «تیار الوعی» فى المكان الأول + ثورة على هذا المفهوم التقليدى. ولكى ' 
يلم القاریء بأبعاد مفهوم الرؤاية فى الاتجاه التقليدى لابن من الحديث . 
ST TT‏ .الحديث من الكلام ) 
معاد بالنسبة لبعضن:القزاء.. a‏ 


ر ولن آسرف على فضصی تی آتقارخء فی حدیثی خن نشاة الروايهة 
فأعود إلى مطلق الأعمال التى تحتوى على عنصر القصص. » وإلى قضص _ 
الفرسان والشطلار وإنما ا بالحدیيث عن «الرواية» باعتبارها 


ب 


مصطلكًا فنيًا يطلق على قالب آدبى محدد الخصائص» حخديث النشأة 


نسییًا N.‏ بعود کی القدم إلى أبعد عن القرن الثامن نعشر. 


وقد ا نشأة الرواية الإنجلیزپة بثلاثة من الروائيين هم دانیال 


دفو( ۰- .(Vr-‏ . وصمسویل رتشاردسون(۱۹۸۹- ۱ ) وهنری : 


فيلدنج (۷ 1۷°-£ «(1Y0‏ وارتبطت e:‏ فی أعمال محددة می «زوینسون 
: « لدیفو«وکلاریسا هارلو» وهمذکرات بامیلا» لرتشاردسونء و«توم 
نزه لفیلدنج( , 


وینبفی أن یلاحظ ابتداء أن ھۇلاء الكتأب الثلائة لم تجمعهم 
مدرسة أدبية واحدة تشايع وا اا من الإنتاج الأدبى. وذانك على 
الرغم من تقارب مات إنتاجهم لقبد كانت العوامل التى وجهتهم هذه 
الوجهة عوأمل تتصل بظروف البيئة, وأحوال العصر؛ وحركة الحياة. وكان 


قد طرا تطور مهم على شكل المجتمع فى الوقت الذى عاشوا فیهء وتجلی ) 


هذا التطور فى نشوء طبقة جديدة يصح أن نطلق عليها «طبقة الجيهور 


القارىء». »ولم يحدث من قبل آن أتسعت رقعة هذه الطبقة القا رة ل 


ما شعت عليه آنئذ .كانت القراءة هدفا فی ذاته بالنسبة لأفراد هده 


الطبقة, فهى تقرا لاني تستطيع أن تقراء ولأنها ترید أن تة الوقت 1 
الیش تر . ولقد كان هذا الجبمهور' القارئء عملي فی اتجاهه ا 
البداية إلى فراءة نوع من الإنتاج الأدبى يعکس ا له الحياة سن خوله »وترتب 


على ذلك أن أصبحت الحاجة ملحةا إلى ر شیوع نوع خامن من الأدب ا 


حاجة ذلك الجمهور التزايد ا إلى قراءة ألبحث العلمى. 


ا الموضوع إلى كتاب أوين وات : The Rise of the Novel‏ . 


= 


a: 


أو قراءة المسرحيات التى كانت حتى ذللب الحين تمت غاا کی ر 
الأساطيرء أو قراءة قصص الرعاة وقصصن الفروسنيةء وما اشبهها من 
الانواع ا الأدبية التى كانت شائعة فى ذلك الوقت. ' 


٠‏ وقد نمت هذه الطبةة ت شرا بانضمام أعداد ا إليها م من 
أبناء الطبقة الوسطى التی کان عصبها التجار وأصحاب 'الأعمالء كما 
آنها وجدت رافدا جديا فی عنصر من عناصر الطبةة الدنیا يتجلی فى 
الخدم الذين کانوا يىملون فی بیوت الطبقة الوسطى. وكان افتتاح أول 
٠‏ مكتبة نعامة فى لندن سنة ٠‏ تلبية للحاجة الملحة لهذه الطبقة. ودلي 


1 على اتساعها الشامل فى ألوقت نفسه ٠‏ وفد توالى بعد ذلك افتتاح 


الكتبات العامة . وکان النوع الأدبى الذى نطلق عليه الآن ا 
«الرواية هو النوع الفضل لدی العراء امترددين على المكتبات 


زا واضحا: أن ریات البیوت من زوجات أغراد الطبقة امتوسطة کن 
يمثلن نسبة كبيرة من هذا الجمهور القارىء. ولم یکن قد أتيح لهن بعد 
الخروج للعمل والاشتراك فى الحيَاة العامة. لقد:وجدن أتفسهن قادرات 

على القراءة وکان لديهن وقت فراغ طويل استظفن مله بالقراءة الحرة. 
وکان 1 'الأدبى الجديد- الرواية- يجتذبهن آكثر من غیره؛ وقد وجدن: 
عند رتشآردسون شا خاصة ما يصون حياتهن: وبخاصة ,فی« متکرات 
بامیلا» التى تصور النرأة المغلوية على امرها: التى تصارع عواطقهنا. 
. .الخاصة وتقاليد مجتممها فی صمت. 


والسؤال الذى ينبغى أن يشفل الذهن قبل غيره- فى هذه المرحلة 
من مراحل الحديث-هو: ما الوجوه الذى يختلف فيها هذا النوع الجديد 


# 


-0- 


۷ 


من الإنتاج الأدبی-والذی ن نطاق عليه قى النقد اسم«الرواية»- عن القوالب الب 
القصضصية التى كانت معروفة قبله؟ ويمنكن أن نلخص الإجابة فى جطة 

واحدة هى أن هذا النوع الجديد كان يمتاز بسمة «الوأقعية». غير أن هذه . 
الإجابة ار فى حاجة شديدة إلى التفصيل. ۰ 


o‏ أتحدث هنا عن مصطلح «الواقتمية.- وذلك على ف من 
النسوضن الشديد الذى يكتنفهء والذی يضح أن يكون موضوع حديث 
مستقل- وإنمَا أتحدث مباشرة عن سمات هذا الإنتاج «الجديد» من حيث 
کونه إنتاجا «واقعيًا» بالمعنى.العام لهذا المصطلح, وهو تقديم جوانب . 
الحياة المختلفة بأسلوب بعيد عن الأسلوب «الشعرى المثالی» الذی تمیز به 
.إنتاج المدرسة الكلاسيكية الجديدة فى الأدب. 


iS‏ من هذه السمات ن المختلفة التى طرأت عل 
«الحبكة» التقصصية ألتى هى مجسوعة الأخداث المبنية فى العمل 
القصصى على نحو عضوى مترابط. لقد حصرت «الرواية» الحبكة الفنية 
٠‏ فى الأحداث الواقمية التى تضطرب بها الحياة من حولنا- بعذ كانت بنى 
القصص السابق علیها مستمدة من الأساطير والمثولوجيا القديمة. ولقد ٠‏ 
شل الرواد الروائيون الذين أشرت إليهم أنهم من هذه الناحية لا 
يفترقون فحسب عن قصص الفروسية والشطارء بل يفترقون -أيضا- : 
عن تشوسر: وشیکسبیر وملتن؛ ٠‏ ممن لم یحفلوا كثيرا e‏ 
أعمالهم الفنية. 


 .‏ بوإلى-جانب «الواقعيةء فى الحبكة الققصبصية فى هذا الإنتاج 
«الجذيد» ظهر اهتمام بعنضر الزمن باعتباره بعدًا. من أبعاد الحدث يؤكد 


“= 


واقعيته. لقد كانت الأعمال القصصية ا على الرواية محكومة 
بفكرة أفلاطون عن الزمنء وهى الفكرة التى تجعل من الزمن قيمة ثابتة. 


الأمر الذى يعنى-فى النظرة الواقعية- أنه لا قيمة له على الإطلاق 


إن 
الحقيقة عند أفلا 


طون لا تکون إلا فى عالم المجردات المثاليات الثوابت 
فى حين تظهر قيمة الزمن من الناحية الواقعية فی ونه معنی دینامیکیًا 
يأخذ طابع الحركة المستمرة. 


ولابد E‏ 
وفى مناهج دراسته-وبخاصة فی أواخر القرن التاسع عشر- قد عمق 
الإحساس بمعتى الزمنء وبالفروق الدقيقة بين معانى الماضى والحاضر . 
والمستقبل. وقد أعان ذلك الرواية فى بعض مراحل تطورها. ومع ذلك 
فعنصر الزمان يتضح فى الأعمال الروائية الرائدة التى أشرت إليها برغم ' 
انتمائها إلى فترة سابقة على فترة الثورة النظرية فى دراسة التاريخ 
فالشخصيات فى هذه الأعمال قصد انتماؤها إلى زمن معين» والأحداث 
٠‏ كذلك تقدم فی بعدها اثزمانى واخ الزمن فى «توم جونز» لفيلدنج 
متلا شكل التسلسل التاريخى والؤاقعىء ٠‏ يبلغ فى بعض أعمال 

رتشاردسون جد التأريخ بالأيام.والساعات. ‏ 


وکان ضروریًا أن ينضم إلى عنصر الزمان توأمه وهو غنصر المكان. 
وذلك لكى تكتمل للحدث قيمته الواقعية. وکان دانیال ديقو أؤل من عنى 
بتوضيح البيئة المكانية لشخصياته. وذلك عن طريق تجقيق نوع من 
الاتصال العضوى بين هذه الشخصيات وبين البيئة التی يتحرکون فیهاء ثم 
حمل رتشاردسون هذه السمة إلى الأمام» وبلغ وصف البيثة المكانية 


aS 


علل فليدنج ا کبیراء ا لقرائه «توم جودز» وهو ر 


٠ E SE Eh .‏ وهو فى الطريق إلى لندن. ' 


ولیمن معن هذه آن منص ر المکان لم یکن له وج ود فی کل أنواع 
ااقف التى سبقت الزواية. لقد کان موجودا فى الملاحم؛ وفى قصص 
الشطارء ولكنه لم يكن محدًا ولا مقصودا. والصفحات التى تجعل 
موضوعها وصف المكان فى قصص الشطار مثلا صفحات متفرقةء وتأتى 
بالصدفة. ۰ 


وإلى جانب ذلك كله يتجلى فى اعمال هؤلاء الرواد .عنصنر عام 
۰ يسهم فى وضوح شمة الواقعيةء وهو عنصر يتصل بلغة الأداء لقد اختار ‏ 
هؤلاء الرواد لغة نثرية خالصة ميزت الرواية عن الأنواع القصصية التى 
سيقتهاء والتى كانت تستخدم اللغة الشعرية او تراوح بين اللغتين. 
الشعرية والنثرية. ولم تكتف هذه الأعمال باستخدام النثر والكف كلية عن 
الشعر وإنما كان النثر الذى استخدمته نثرًا بسیطًاء دقيقًا ٠‏ خالصًا من 
| الوان المبالغة: ومن الحلى البلاغيةء ومن اترم صیخ البديعى. 


ومعنی هذا أننا هنا أمام مفهوم جدید ثلغفةء ؤهو انیا و 
اللتوصيلء وليست هدفًا فی ذاتھا. إن هدف هؤلاء الکتاب لم يکن 
استعراض مدی قدرتهم على التعبيرء وتقلیب الكلام على وجوههء واللعب 
بالألفاظ, وإنما كان إصابة الهدف بالتعبير عن الملحتوى من اخصر. 
الطرة وا الأساليب . ولقد بلفت هذه البساطة حدا جعل هؤلاء 
الكتاب عرضة زج شديد من قبل محترفى الكتابة .فى ذلك العصر- 
هؤلاء الذين كانوا عباد التتميق والصنعة الأسلوبية- فاتهموهم بضعف 


۰ ~A 


الأسلوب, ويعدم القدرة على التعبير الجيد. وقد غفل هؤلاء المهاجمون 
عن طبيعة الأهداف الواقعية والاجتماعية التی كان يرمى الزواد إلى 
تحقيقهاء تلك الأهداف التى ثبت أنها كانت استجابة طبيعية لاتجاء 
العصر كله. : ) 


على هذا النحو نشأت e‏ اون ميرت 
عليها طوال القرن الثامن عشر التقاليد الفنية التى وضعها الرواد الثلاثة 
ديفو ورتشاردسون وفليدنج» ولا يخالف هذا التعميم إلا رواية ؤاحدة كتبها 
لورنس ستیرن (۱۷1۸-۱۷۱۳) وهی رواية «ترسترام شاندی» التی سأاذکر 
بعد قليل ما قالته عنها رائدة من رواذ تیار الوعی هى فيرجينيا وولفا. 
وأول تطور حقیقی طرأً على الرواية قام به كتاب ينتمون -بإنتاجهم- إلى 
القرن التاسع عشر آمشال جین اوسن )۱۸۱۷-۱۷۷٥(‏ ووالتر سکوت 
AY-1۷۷1)‏ . فقد توفرثروایات جین أوستن حس عاطفی لا يمن أن ' 
يخطئة الإنسان, وذلك على الرغم من أنها لم تتخل عن زاقعيتها الت ' 
تجلت فى تصويرها البيئات المحلية الخاصة والمحافظة على تحقيق قيق الجو 
العام للواقعية. أما والتر سكوت. فقد أدخل الحس التاريخى إلى الراوية. 
i aS‏ بالتفير والحركة, وتفن ذا إحساس عميق بالتقاليد 
القومية. 


وکانت أعمال جين اوستن کما کانت أا والتر شکوت إرهاصًا ` 
ئول الرواية الإنجليزية عصر ازدهار شامل هو العصر الفیکتوری: . ذلك 
العصر الذى أنجب الروائيين: تشارلز دکنز (۱۸۷۰-۱۸۱۲) وولیم ماکبیس 
ٹاکری(۱۸1۳-۱۸۱۱) وشارلوت برونتی )۱۸٩- -۱۸۱٩(‏ وامیلی 
برونتی(۱۸۱۸ )۱۸٤۸-‏ وجورج اليرت )1۸۸٠-1۸1۹(‏ وجنورج 


- ۹ س 


ميريدي(۹-۱۸۲۸١۱۹).‏ وقد تشعبت المناهج الروائية فى ذلك ك العصر. 

.وتعددرت طرق الأداء. فظهرت الطريقة الرمزيةء والطريقة التى تقوم على 
تعدد المشاهد» وحفلت الرواية باتجاهات كثيرة كالاتجاه الأخلاقى. 
والاتجاء العاطفي المسبرف, واتجاه المغامرات. ٠‏ 


وق الرغم من كل ذلك بقيت رواية القرن التاسع عمشر وفية 
للتقاليد التى 4 وبخاصة ما کان منها متصلا بالمحافظة 5 


الا 


وجاء اتجاه «تيار الوعى» ليمثل الثورة الحقيقية فى التطور 
الروائى. وهنا الاتجاه فی صورته الناضجة هو بالطبع من نتاج القرن . 
العمشرين. ومن الواضح أن زوبرت اهمفرۍ- مؤلف الكتاب الذى أقدم ‏ 
ترجمته إلى القراء -يرى ذلك فهو لا بالتحليل المستقصى سوئ ` 
النماذج المعروفة فى هذا الاتجاه. والتى تنتمى إلى هذا القرن, ولا يكاد 
يعطی أهمية تذكر للأصول التاريخية لهذا الأتجاه ٠‏ لقد اعتذر فی.تمهیده 
للكتإاب عن عدم اهتمامه بالجانب التاريخى من الموضوع 'وان کان قد 
أشار فى آخر نقطة عالجها إلى أن جذور تيار الوعى موجودة فى روايات 
ت#جفمى إلى قرون ماضية؛ ثم عاد ففرق بين الرواية السيكولوجية وبير' 
 :‏ رواية «تيار الوعى» ليؤكد استقلال «تيار الوعى» وعدم اختلاطه باية 
تیارات سابقة عليه وأخرج کلا من هنری جيمس ومارسیل بزوست من ' 
كتاب هذا الأتجاه ثم توصل إلى تعريفه الخاص لرواية «تيار الوعىء» . 
ققال : إنها«نوع منالقصص يركز فيه اساسا على ارتیاد مستویات ما 
فيل الكلام من الوعى بهدق الكشف عن الكيان النفسى للشخصيات» ` 


.س 


وواضح آن هذا التمریف لا ببقی له أثر إلا على شوا 
من أمثال 
فوکنر. 


مخ كتاب»تياز الوعى» 
دوروثی رتشاردسون. وجيمس جويس»ءوفرجينيا وولف ووليم 


تلك هى وجهة نظ ر المؤلف الواضحة فى الكتاب . وأنا لا أحب هنا 
أن آناقشه فی مدی صحتهاء كما أننى لا أحب أن أتناول فى هذه المقدمة ' 
الأصول الفنية لاتجاه تيار الوعىء فقد تكفل الكتاب نفسه بالكشف عن 
هذه الأصول على تحو واضح ومفصل. لكننى أود فحسب أن أشير إلى 
الأصول التاريخية التى لم يعن بها هوء والتى يصح القول-دون تعسبف- 
بإنها كانت الجذور الأولى لهذا الاتجاه (وإن كان هذا لا ينفى الحقيةة 
الواضحة من أن هذا الاتجاه فى مظهره الناضج هو من إنتاج القرن ٠‏ 
العشرين كما اسلفت ) ٠‏ وهدفى من الإشارة إلى هذه الجذور التاريخية 
تأكيدآن الإنتاج الأدبى الجيد ليس دورانًا فی فراغء ولیس وحيًا یبط من . 
السا اة اوت شيطانيًا ينجم من الأرض فجاة وإنما هو تتويج 
لجهود سابقةء ولتطورات مستمرة فى تاريخ النوع الذى ينتمى إليه. وذلك 
من شأنه آن یحدد قیمته؛ ویبرره فی سياقه الضحيع وهو من ناحية ` 
أخرى ينص على شرعية انتمائهء ويؤضع مدى هذا الانتماء. 
وصفت فيرجينيا وولف .لورنس ستیرن- صاحب رواية «ترستزام 
E‏ التى سبقت الإشارة إليها- بانه رائد من رواد المعاصرة وأنه يهتم 
«بالصمت» أكثر مما يهتم «بالكلام». وقالت إنها تشعر بأنه آقرب إليها 
منه رتشاردسون وفلیدنج. وتدل هذه الشهادة من رائدة من 5 «تیار 
عی» علۍ انها وجدت عند هذا الروائی ما يمكن ان تتم رف عليه 


ر 


۰ باعتباره تکنیگا یقترب من تکنیکها الخاص الذى تعرفه ا کی ا 
نستعیز معنی قولها aS‏ 


كذلك یاإحظ القاریء لرواية «إيماء لجين اوسن ف TES‏ 
1۸11 بعض المشاهد التى تتخلى فيها الكاتبة عن رسم الشخضية من 
الخارج» وتحاول التغلفل فيها بهدف تقديم صورة لواقعها الداخلى. أو 
بعبارة أخرى لواقعها الشعورى فى لحظة ما الأمر الذى يتصل اتصانًا ' 
وثیقًا بمعنى تيار الوعى فن شكله التاضنج. عل آنه لابد آن يقال إن جين 
أوستن كانت سرعان ما تمود فى روايتها تلك إلى أسلوبها العام فى 
الروايةء وهو الأسلوب التقليّدى العاطفى الذى سبقت الإشأرة إليه. 

ما هنری جیمس )۱۹۱۹-۱۸٤٩(‏ -الذی أخرجه المؤلف من 2 
کتاب «تیار الوعی» ؛ ولم يهتم بإنتاجه- فقد اسهم إسهامًا لا اعتقد أن 
إغفاله مفيد فى الكلام على هذا الاتجاه. لقد كان اهتمامه موجهًا إلى 
عرض الشخصية من الداخل اکشثر مما كان موجهًا إلى تصوير الموقف 
الروائى. وقد أسهم بذلك فی استغلال التحلیل الداخلى إلى ابمد مدى: 
واد فې روا : «السفراء» و «جناحا الحمامة». 


وأحب ان أقول إننی فی ترجمتی للکتاب حرصت ت أشد الحرص على 
أن أكون أميتًا للنص» ولم أعط لنفسى حرية التصرق إلا فی آحوال قليلة 
جدا اقتضتهاضرورة المحافظة على تركيب الجملة العربية. والتعليقات . 
التی يجدها القاریء فى هوامش. الصفحات كلها من عملى» وهدفها إلقاء 
التو ء على الأعلام الواردة فى التص. و الأعمال الأدبية التى لم 
يستشهد بها المؤلف استشهادًا موسعا. ومن الواضح أن المؤلف لم ير 


ATS 


حاجة إلى تقديم مثل هذه التعليقات لقارئه فى اللغة الإنجليزية, ولكننى ‏ 
رأیت أن هذا قد يكون مفيدا للقارىء العربى. والقدر الذى أقدمه من 
اا د ا عل هی هو و 2ه ار 
بالنسبة للقارىء العربى» فقد أقدم من المعلومات عن مؤلف أمريكى غير 
ف لا أقدمه عن شكسبير: على آنتی رکزت فى جميع الحالات 
على الأعمال الأدبية وأساليب الأداء أكثر مما ركزت على السيرة 

الشخصية لهؤلاء الأعلام. وت عفنا اها انت لم أعلق عليها 
أصلاء إما لأن شھرتها فی مجال آخر غير المجال الأدبی أو لأنها. ليست 
لھا أهمية تستحق الذكر. وقد رقمت ملاحظاتی على اساس الصفحات 
تمييرًا لها من ملاحظات المؤلف المرقمة على أساس الفصول, والتى 
يجدها القارىء مجموعة كلها - كما فعل بها المؤلف- فى آخر الكتاب. 


وأرجو أن أكون بترجمتى لهذا الكتاب» وتقديمى له وتعليقى عليه . 
قد قدمت إلى القارىء عملا مفيذًا . 


محمود الرييعى 
مدينة الجزائر - فبراير ٠١۷۳‏ 


= 


ow 


نمهید 


ما الذى يمكن أن يستحضره الذهن حين تذكر عبارةتيار الوعى»؟ 
٠‏ ايستحضر «أعمق الاعترافات» آم «ينابيع الطاقة المكبوثةء؟ أم «التجرية 
الجريئة»5 أم «الموضة :الخاطفة؟ أم «الاضطراب وعدم التمييز» . أما 
حين تطيق هذه العبارة على الرواية فإنها تکون مصطلحًا يتسم بصفة 
«الغباء الكامل» كما قالت دوروثى رتشاردسون ذات مرة. غير أن الصطاح 
٠‏ موجود لدینا بالفعلء وهو ملكناء ومهمتنا الآن أن نجعله مفيد؟ وذا معنى. 
ویعنى هذا.أن علينا أن نصل إلى اتفاق ما حول معناهء أو - - على الأقل- 
نحن فى حاجة إلى تكوين فكرة محددة نوعًا ما عنهء وذلك بغية معالجته 
معالجة معقولة. وتشير عناوين فصول هذه الدراسة إلى محور المساهمة 
المتواضعة فى مثل تلك المعالجة. ويلاحظ أن ثلابة فصول من فصولها. 
الخمسة تعالج مشكلات «التكنيك». وإذن فهذه الدراسة- بمعنى مأ- هی 
نوع من التدريب على كيفية كتابة قصص «تيار الوعى». وهى مبنية على 
. نحو استنتاجی أكثر مما هى مبنية على نحو تظری . على أن اتساع دائرة 
تحليل آنواع «التكنيك» مسألة تختلف عن ذلك ٠‏ إذ يوجد فيها من ناحية 
تقييم لجانب هام من جوانب الواقع الأدبى المعاصر كما يوجد فيها شرح 
وتقييم للروايات والروائيين اللستشهد بهم. ۰ 


والأسماء التى تظهھر فی الصضقحات التالية على نحو آبرز ما يکون 
ھی آسماء دوروٹی رتشاردسون وجيمس جویس. وغيرجينيا وولف ا 


n 


فوكنر. وهی لا تظهر على نحو تعسفى,» ولكن لأنها- بالقطع- تمثل كتاب 
«تيار الوعى». وقد كان العامل الذى تم على أساسه اختيار نماذج 
الاسبتشهاد هو التوضيح والشرح آكثر مما كان التنويع ومراعاة التوازن. 
وإذا كان جيمس جويس قد استاثر بكثير من المشاهد فذلك لأنه الكاتب 
التفوق من حيث التتوع والمهارة. 


وتبقی بعد ذلك أشياء كثيرة يمكن أن تقال عن « تيار الوعى» فى 
الرواية الحديثة: فقد ادد عن قصد- مجموعة من المشكلات الهامة. 
وتعقد الموضوع هو الذى آملى على مثل هذا الاختصار,ء وذلك حتى يكون 
تحقيق مهمتى الأساسية فى توضيح هذا الملصطلح الأدبى أمرًا ممكتًا . 
ولهذا فإننى لم أبحث المقدمات التاريخية ولا المؤثرات. اللهم إلا فى ٠‏ 
المخات» وذلك بهدف شرح المشكلات إلفنية. كذلك لم أحاول أن أصنف . ' 
القصص لأحدد بشكل نهائى ما هو من «تیار الوعی» »وما هو خارج عنه. 
۰ وأخیرًا - ومع الأست الشديد- قللت من الافترا أاضات الفلسفية. 


ومع أننى أكن الشكر للكثيرين قاننی أود آن صرح به للشخصیاتِ 
التالية: : ليون شوارد الذى أهدى إليه هذا الكتاب» رمرًا بسیطا إذا قورن 
بالإخلاص النادر الذى يمنحه لتلاميذه. ول ونكى داف الزميل 
المخلصء لاقتراحاته المفيدة وتشجيعهء وهاری ومارى فيرسيلء لمعاونتهما 
فی إنجاز المخطوط, والسيدين جلين جولسنج وجيمس كوبك- من مطبعة 
جامعة كاليفؤرنيا- لمساعدتهما الفعالة والمقيدة فى إخراج الكتاب» ودين 
راسل ومچلس الأبحاث بجامعة ولاية لويزييانا لمساعدتهم المالية الكريمة. 


كذلك آود أن أشكر الناشرين الآتية أسماؤهم ٠‏ وذلك لسماحهم لى 
ر ر sS ES‏ 


-۱1- 


بالنسبة إلى «رحلة الحج» لدوروثى رتشاردسون» ومؤسسة فايكنج برس 
بالنسبة «لصورة الفنان فى شبابه» لجيمس جويس. ومۇسسة راندونغ 
هاوس بالنسبة «ليوليسيس» لجيمس جويس و«الصوت والفضب» و«فى 
الوقت الذى أرقد فيه محتضرا» لوليم فوكنر و«عالم ووقت کافیان» 
لروبرت بن وارينء ومؤسسة هاركورت برس بالنسبة «لمسز دالوای» 
لفرجينيا وولف و«كل رجال الملك» لروبرت بن واين. هذا وقد ظهرت ٠‏ 
أجزاء - مع تصرف- من الفصلين الأول والرابع من هذا الكتتاب فى 
«المجلة اللفوية القضية PHILLO0!CAL QUARTERLY‏ وقى «مجلة جامىعة 
اة کانساس» 


رویرت همفری 


جامعة ولاية لويزييانا 


-۷- 


المحتويات 


الموضوع . الصفحة 


الفصنل الأول : الوظائف : 

تعريف تيار الوعى - الذهن الواعى بما يجرى فيه 
- الانطباعات والصور- الهجاء والسخرية. ... 
الفصل الثانى : ألوان التكنيك : 

المنولوجات الداخلية - الحالات التقليدية - «مونتاج» 
الزمان والمكان- ملاحظة عن المسائل الآلية. CE‏ 
الفصل الثالث : المستحدثات الفنية : 

فشكلة الخصوصية - التماسك المؤجل - عدم 
, الاستمرار- التحول عن طريق المجاز. سسس e‏ 
الفصل الرابع : القوالب : 

وظيفة القنوالب - شبكة جويس المعقدة - التنسيق 
الرمزى عند فيرجينيا وولف - ترکیبات 'طوکنر...... ES‏ 
الفصل الخامس : النتائج : 


فى التيار الرئيسى - تلخيص. E EEE‏ 


۲١۷ 
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الفصل الأول 
الوظائف 


إن اكتشاق أن الذكريات والمشاعر والأفكار ‏ ' 
توجد خارج الوعى الظاهر لهو أهم خطوة 
حبثت إلى الأمام فى علم النفس مذ أن 
کنت طالبًا آدرس ذلاف العلم & 


ولیم جيمس ۰ 

مصطلح « تيار الوعى» من المصطلحات الخداعة التی يستخدمها 
الكتاب والنقاد . إنه خداع لأنه يظهر على أنه محدد» ومع ذلك يستخدم 
على نحو متنوع وغامض كما هو الحال بالنسبة لمصطلحات أخرى مثل 
«الرومانتيكية» » و«الرمزية» و«السريالية». ونحن لا ندرى أبدًا ما إذا كان 
یستخدم ليكشف عن «طيرالتكنيك» أو عن «وحش النؤع الأدبى». ومن 
المدهش أن الكائن الذی یکشف عنه هو فى أغلب الأحيان مزيج مشوه من. 
الاثنين. وهدف هذه الدراسة هؤ فحص ت وظلاله الأدبية. 
1 تعریف تیار الومى: 
و«تيار الوعى» فى الحقيقة مصطلح يفيد علماء ا . وقد ابتدعه 
۰ رايم جيمس (1) (1). ومن الواضح آن هذا التعبير أكثر ما یکون فائدة 
ا آمریکی وعالم من أعلماء النقس. ولد سنة ٠۸٤١‏ وتوفی سنة ۱۹۱۰ . مناه 

(۸٩۰ E 
(1٩٩( احادیث ت إلى المذرسين حول علم انغدي‎ - 


س 


را على العمليات الذهنية, وذلك لأنه- باعغتباره مصطاحًا 
بلاغيًا - يصبح مجازيًا من وجهينء أى أن كلمةء الوعى » مثلها مثل كلمة 
«تيار» كلمة مجازية, ومن ثم فإنها كأختها تتسم بقدر قلیل من الد الدقة 

والاستقرار. وما دام مصطلعح «تیار الوعى» (وسأاستخدمه لأنه قد استقر ‏ 
بالفعل باعتباره رما آدبیًا) يستخدم للدلالة على منهج فى تقديم 
الجوانب الذهنية للشخصية فى القصص فإنه يمكن أن يستخدم إذن على 
نحو محدذ. وهذا التحديد هو الشرط الذى أتمسك به» وهو الأساس 
الذى يمكن أن تفهم فى ضوئه الشروح المتناقضة الخالية مبن المعنى فى 
آحیان كثيرة والتی تدور حول «تيار الوعى»("). 


وأسرع ما يتعرف به على رواية «تيار' الوعى» هو مضمونهاء فذلك 
هو ما يميزهاء لا ألوان التكنيك فيهاء ولا أهدافهاء ولا موضرعها. ولذلك 
يشبت بالتحليل أن الروايات التى يقال عنها إنها تستخدم تكنيك «تيار 
الوعى» بدرجة کبیرة هی الروايات التى یحتوی مضمونها الجوهری على 
TNT‏ أكثره أى آن الوعى المصور يخدمنا باعتبازه «شاشة» 
تعرض عليها المادة فى هذه الروايات. . 

وينبغن ألا نخلط بين كلمة «وغى » وبین کلمات أخزی تدل على 
٠‏ ألوان من النشاط العقلى أكثر تحديدا مثل « الذكاء » و « الذاكرة ». وقد .٠‏ 
استتكرت تعليقات علماء النفس الغاضبة, والتى لها ما ببررها » استخدام 


,= عزيمة الاعتقاد ومقالات اخری(۱۸۷۹). . 
N‏ (. 
٠‏ - (الفلسفة) العملية ..)۱۹١۷(‏ 
- معنى الحقيقة .)۱۹٠۹(‏ 
- رساثل ولیم جیمس (نشرها رلده هنری جيمس بعد موته) (۱۹۲۰). 


.ج 


الرجل 0 لهذا المصطلح الفلسفى فكتب أحد ھۇلار العلماء قول 

«لقد قيل إنه ليس هناك مصطلح فلسفى جد شائع- وهو فى الوقت 
نفسه جد خال من المعنى- كمصطلح «الوعى» . وقد اتسم ا 
الرجل العادى لهذا المصطلح بأنه استدعى من الأسئلة الميتافيزيقية ما 
یمکن أن يفوق ما تحظى به أية كلمة مقردة اخری» (۲) . 


والمنطقة التى سنبحثها هنا منطقة مهمة. وهى تلك المنطقنة التى : 
اکت فيها هذه البلبلة. وبما أن دراستنا ستهم آناسًا عاديين بالنسبة 
لمجال علم النفس فإن من الضرورى أن نبدا «باستخدام الرجل العادي». 
للمصطلح ٠‏ لقد كان من الطبيعى أن لم يقم كتاب «تيار الوعى» بتعريف 
مصطلحهم SS‏ 
تحاول ذلك. 

یدل «الوعی» على منطتة الانتباه الذهنى التى تبتدىء من منطقة ما 

قبل الوعى وتمر بمستويات الذهن. وتصعد حتى تصل إلى اعلى مستوى . 
فى الذهن فتشملهء وهو مستوى التفكير الذهتى والاتصال بالآخرين(٤)..‏ 
وهذه المنطقة الأخيرة هى المنطقة التى تهتم بها كل القصص 
ا SEES e E‏ 


بمستویات اتعییر النھتی وھی قك ااستویات ای تع ای انظ 
الانتباه . 


ولا معنى - فى حدود ما تهتم به قصص «تيار الوعى»- لمحاولة ' 
القيام بتبويب قاطع للمستويات الكثيرة لهذا الوعى,. فمثل هذه المحاولة 
.تتطلب أجوية عن أسئلة ميتافيزيقية جادة. كما أنها تضع أسئلة جادة عن 


-۳- 


«تيار الوعى»».وعن افكار الكاتب فيما يتصل بعلم النفس. وفيما يتصل 
بآهدافهم الجمالية. تلك الأسئلة التى لم يجب عنها غلماء نظرية المعرفة. 
۰ وعلماء التفس: ا و ا ا 


ومن ارغوب شيه عند تحليل قتصصن قنصص «تيار الوعىء التسليم بان 
هناك مستویات تبتدیء من أدنی مشتؤى» وهو المستوى الواقع ضوق 
مستوی النسیان مباشرة. وتتتهی باعلی مستوی. وهو الستوی الذى يتمثل 
فی الاتصال اللضوی (آو ای اتصبال شکلی آخر): إن صف تی «هابط» 
و«مرتفع» تدلان ببساطة على درجات من الحالات العقلية المنظمة. كذلك 
يمكن استخدام الصفتين«معتم» و «مشرق» بنفس الكيفية للدلالة على 
هذه الدرجات. .وعلى كل حال فإن هناك مستويين من الوعى يمكن 
. التمييز بينهما على نحو ما وهما مستوى #الكلام» ومستوى ما قبل 
الكلام. .و توجد نقطة يتداخل عندها هذان المستوبانء و عدا ذلك 
فالتمیيز بينهما واضح تمامًا . 


ومستوی ما «قبل اكلام فهو الذى يهتم به e‏ الإنتاج الأدبى 
الذى تتاقشه هذه الدراسة - لا يتضمن أية أسس تتعلق»بالتوصنیل» کما 
> هو الحال فی مستوى «الكلام» (سواء اكان متكلما أم مكتوًا) . وتك هن ٠‏ 
صفته المميزة ة الظاهرة وباختصار فإن مستويات مُا «قبل الكلام» من 
الوعى لا تخضع للمراقبة؛ والسيطرة والتنظيم على ثحو منطقى. وإذن 


فساعنى «بالوعّى» كل منطقة العمليات العقلية يما فيها مستويات ما قبل ٠‏ 


الكلام على وجه الخصوض. وساستخدم مصطلح «النفنن» باجتبارو 
مرادفا لمصطلح «الوعى»» وحتى كلمة «الذهن» ستستعمل أحیانا على أنها 
مرادف آخر. واستعمال هذه المرادفات مناسب- وذلك على الرغم مما : 


¬ 


يعترضها ا المثيرة التى لها- وذلك لأنها تساعد 
کثیرًا فی تکوین الصا ووالكلات ٣‏ 


وإذن فإنه لا ينبغی أن پخلط بین لوغ وبين «الذكاء» و«الذاكرة» 
: او آی مصطلح محدد من تلك المصطلحات. لقد كتب هترى جيمس( 


(۱) تلقی هنری.جیمس (انظر تاریخی میلاده ووفاته فی القد تمليما خاضا قبل أن 
يلحق يبمدرسة هارفارد للقانون سنة .1۱۸١١‏ وقد ساعده هذا التعليم الخاص على 
الانطواءء فنشاعلی الاعتقاد أنه لا يعيش فى قلب المجتمع وإنما یعیش علی هامشه. 
کما نشا علی الاعتقاد أن المجتمع الأمريكى ل يشجع الطافة الأدبية الممتازة. و يوفذر 
مادة لموضوعات أدبية جيدة. وقد جذبته أوريا بشدة فقضى فيها وقتا طويلا راحلاء 
ثم ترك وطنه آمریکا واستوطنٍ لندن منذ سنة١۱۸۷.‏ وتجنس بالجنسية الإنجليزية. 
وکان آثر أوريا على ذهنه شدیداً. وذلكف علی الرغم من آنه عالج فی أدبه E‏ 

. أمريكية کہا عالج موضوعات أوربية. 

وهنری جيمس کاتب غزیر الإنتاج؛ ویغطی إنتاجه آنواعاً أدبية كثيرة. فقد کتب فی 
أدب الرحلات» وفى القصة القصيرةء وقى الرواية (وكانت له فيها محاولات رائدة 
ويخاصة فيما يتصل بالقالب. ٠‏ ويشير المؤلف هنا إلى جوهر هذه المخاولات كما أتنى 
شیر فی المقدمة إلى طابع روایتیه «السفراء» و«جناحا الحمامة») والنقد الأدبى . 
وقد حاول كتابة المسرحية ولكن محاولته لم یکتب لھا التجاح . ولعل ذلك يعود إلى أنه 
لطبيمته الانطوائية لم يسثطع آن يندمج فى المجتمع على نحو يضمن له رؤية 
رجه نافذة. ولا ESE‏ > وساکتفی باراد أمثئة قليلة من کل 

E -١ 

(لقطات عبر المحيط )۱۸۷١‏ -(الرريون ۸) -(حلقة دولية ۱۸۷۹) رحلة 

قصيرة فى فرنسا و : 

- القصص القصيرة : 

(حياة لندن ۱۸۸۹) > (درس الأسبتاذ 1۸4۲( e‏ الخاصة ۱۸۹۲) - - (التمایات 

: . )6٥ 

۳ الزوايات : 

(صورة سيدة )۱۸۸١‏ - (إله المأساة ۱۸۹۰) - - [البيت الآآخر )۱۸۹١‏ - (الزمن الغريب 

1۸۹4( - (الجانب التاعم (1٩.‏ - واتظر أيضا مقدمتی لهذا الكتاب. 

: النقد الآديى‎ -٤ 

(شعراء وروائیون قرنسيون (AYA‏ - (صورة منحازة (AAA 3j‏ ( فن القصص 0 - 

(مقالات فى لندن وأماكن أخرى O‏ 


-۴۵0- 


روايات كشفت عن عمليات ذهنية احتفظ فيها بوجهة نظر موحدة. وذلك 
حتى تقدم الرواية كلها من خلال ذهن الشخصية . ولكن هذه الروايات . 
ليست من الروايات الت عرفتها بأنها روايات «تيار الوعى».وذلك لأنها لا 
تتتاول مستويات وعى ما قبل الكلام على الإطلاق. كذلك كتب مارسيل 
بروست ( رواية كلاسيكية حديثة ذکرت کشیرًا على آنها مال 
. لقصص«تيار الوعى»(ه). لكن هذه الرواية وعنوانها «البحث عن الزمن 
الضائع»٠‏ نهتم من الوعى بالجانب المتصل بالذكريات فحسب . لقد كان 


2 ی ف ا ی ی ر ی 
.)6٥‏ 


(۱ ۲ ( مارستل بروس كاف رسي وله اة 1A1.‏ . وتوف سنة ۱۹0۲ . کان من 
أسرة تنتمى إلى البرجوازية الصغيرة ٠‏ وقد أصيب بمرض السل. وخلعت عليه أمه 
نتيجة لذلك حناناً خاصاً جعله يتعلق بها تعلقاً شديدا. وقد درس الملوم السياسية ؛ 


وکان مواظباً علی خضور الدروس التى كان يلةيها الفيلسوف برجسون فى السزيون . 


بدا مارسيل بروست الكتابة فى سن مبكرة. وظهزت أعماله فى المجلات كالفيجارو 

وغيرها ومن أهم أعماله الآولى «يوم أحد فى معهد الكونسرفتوار» و «وجوه بأرسية» 
(ظهر! سنة .)۱۸١١‏ وقد ظهر له فی الغام نقنه آول عمل فی کتاب وهو کتاب «المتع 
والأيام» وكتب مقدمته آناتول فرانسء كذلك کتب بین سنتی ۸۹1 ٤‏ رواية من 
٠‏ حوالى آلف صفحة لكنه لم يضع نهايتها وقد بقيت هذه الرواية مجهولة إلى ان 
. نشرت بعد وفاته» وعنوان هذه الرواية «جون سونتاى». 


٠‏ أما رواية «البحث عن الزمن الضائم» التى يشير إليها ألمؤلف هنا فقد كتب الجانب 
الأکبر منها بین سنتی ۱۹۰۲ » ٠۹۰۵‏ .وقد نشرت مجزاة وکان كل جزء ينجمل عنوانا 
خاصا به . لكن هذه العناوين لا تعنى أن الأجزاء منفصلةء فالواقع أن الرواية كلها كل 
لا يتجزا. وآأول جزء نشر من الرواية هو الذى يحمل عنوان «قرب جزمونت» وكان ذلك. 
ستة ١١۱۹ء‏ وفى سنة ۱۹١١‏ نشر بقية هذا الجزء كما نشر الجزءان الأول والثانى من 
«سودوم وجوموره. وفى سنة ۱۹١١‏ نشر الجزء الذى يحمل عنوان «الىبجينةء. وضى 
سنة ۱۹۲۵ نشر جزء «البرتين الضائعة»وفى سنة ۷ نشر جزء دالوقت المكتسب». 

وتحمل هذه الرواية الضخمة من الحوادث والأفكار والشخصيات ما يصعب 
حصدره؛ وهی تکشف عن قدرة مارسیل بروست الأدبيةء كما انها سجل لحیاته وحياة 
الناس الذين ارتبظ بهم فهى تبدأ بوصف طفولته فى بيت الأسرة. :ثم تبدا قی الظھرر 


ر 


دروت يمسك با ماضى عن وعى بغية إقامة صلة مع الحأضر, ولذلك لم 
یکتب رواية من روایات «تیار الوعی» . ودعنا نمثل الوعی بانه یشبه تاد 
لج كل كتلة ثلجء وليس الجزء السطحی منھا فحهسب»والذی هو صغير 
نسبيًا. وفصص «تيار الوعى» بناء على هذا التشبيه- يهتم اساسا بها 
يرقد تحت هذا السطح. ) 


بمثل هد! المفهوم للوعی یمكن أن نمف قصص «تیار الوعی» آنه 
نوع من. القصص یرکز فیه آساسًا علی نوع من مستویات ما قبل الکلام 
من الوعى بهدف الكشف عن الكيان النفسى للشخصيأت. : 


) وحين نستحضر بعض الروايات التى تقع ضمن هذ! ا لمجال يصب 
من الواضح فيها على التو أن الوان التكنيك التى يسيطر بها على 
الموضوعات» والتى تقدم بها الشخصيات, تختلف على نحو ملموس من 
رواية إلى أخرى. والحق أنه لا يوجد تكنيك خاص لتیار الوعى. وإنه 
يوجد بدلا من ذلك عدة الوان من التكنيك جد متباينة تستخدم لتقديم 
«تيار الوعى», . ا ١‏ 


د 


فا عا صديقة هى عاثلة «جرمونت» وتتعقد الصلات العاطفية بين البطل 
ويين بعض آفراد هذه المائلة ويخاصة السيدة «جرمونت». ولكن البطل لا يستقر , 
على حال فهو ينتقل من فتاة إلى اخرىبولكنه يستقر طويلا عند فتاة ت 
«البرتینه. 
ان البطل - وهو بروست نفسه- يتقلب مع الزمن. ونراه فى الجزء الأخير ينتقل إلى 
جانب هام من جوانب الحياة. فيصف باريس وشى تحت ويلات الحرب العالمية الأولى. 
ويتصدم )8 أفكارا ئی معنى ألفن والمنشطات الذهنية. ویختم الروابة برمز الزمن الذى 
بسیعلر على ذهنه . ساعة تدور : وقطار يسافر : ٠‏ وفيلم فى مرحلة التخحليطل . 


N= 


الذهن الواعى بما یجری فیه: 


من الأخظاء المغتادة اعتماد کثیر من الروايات الحديثة- ور يبخاصة 
٠‏ تلك الروايات التى تتسم عمومًا بأانها من روایات «تیار الوعی»- غ 
. الرموزالخاضة بشدةوذلك بغية تقديم الاضطرابات الخاصة. ويأتى- 
الخطا بصفة أساسية من معاملة كل ما هو «داخلی» أو «ذاتی» فی . 
التشخیص على اعتبار آنه خیال جامح ولکن منظم» أو على اعتبار آنه 
ت نفسى فى آحسن الحالات (1). وينتج الخطاً الخطير فى القراءة 
والتقييغ من عدم الفهم الأساسى هذا » وخاصة فی مناقشة الروايات 
الکبری فی القرن المشرين, وأنا شير بهذا إلى روايات ذاتية من مث : 
«یولیسیس»» و«مسز دالوای» و«إلی لمنارة»» و«الصوت والفضب». وهذه 
الروايات قد تدخل على نحو مريح فى النؤع الذى نسمية «تيار الوعیى» - 
هذا مادمنا ثعرف ما نتحدث عنه. اغيرأن الشوأهد تڈ تشیر إلى اننا لم 
نعرف ذلك مطلقا أؤ لم تتفل طاتا ۰ 


: ومن العبث أن امت کل انرواناف التی eT‏ بروایات «تیار 
الوعى»» بهنه ألضفة إلا إذا کنا عن بهذه العبارة- ببښاطة- «الوعى ‏ 
الداخلى». فالتمبير عن هذ الصقتة هو إلقاسم ا المشترك بين هذه 
الروايات. غير آن ألظامر على كل حال ان هذا لم يكن هو الق صود 
٠‏ عندما سمي الروايإت تلك التسمية:وفرض ليها آن تشت ر ك فی مکان ۰ 
واحد على نو حاسم. إن هذا لم يكن ما عناه وليم جيمس حين أبَدَع " 
التعبير. . لقد كان جيمس يضعءصياغتة لنظرية نفسيةء وكان قد اكتشف 
أن الذكريات؛ والأفكارء والمشاعر, توجد خارج الوعى الظاهر» وأكثر من 
ذلك فهى تظهز لإنسإن لاأ على انها سلسلة بل على انها تیار 

فیضان (۷). 


= YA- 


وبغض النظر عن ذلك الذى أطلق هذا التعبير أولا عل 
الرواية فإنه إنما کان مصيبًا فحسب إذا کان يقشصك «طريقة» 


تقديم الوعى الداخلى. والذى حذث بالفعل أن عبارة «المنولوج 
لد|خJآJ« monologue intérieUr‏ قد ترجمت إلى اللفة 


الإفجليزية ترجمة ضعيفة. غير آنه من الحق الواضح أن يقال أن 


اتجاهات الروايات التى استخدم فيها هذا المنهج المستحدث 


منولوج الداخلى لم يضعها أحد بشكل جاد فى اتجاه «تيار' 


الوعى». من هذه الروايأت على سبل المثال «موبى ديك ٠٠(‏ 


۰ ("A و«مزيقو.النقود‎ 


)١( ٠‏ رواية لنيرمان ميلفيل نشرت سنة ١1۸0ء‏ كادت آن تتسى بموت'المؤئف. ولكتها 


أصبحت الآن تمد من عيون الأدب الأمريكى بعد أن تجدد الاهتمام بها فى القرن 
المشرين. وهى تحكى قصة الجيتان والناس من خلال تجرية المؤلف: وتهدف من 
خلال ذلك إلى دراسة الخير والشرتبطريقة رمزية. والواقغ أن المؤلف اراد فى الأصل 
أن يقدم إلى القارىء سيرة شبه شخصية فى ثوب لغوى واقعى ساخر وفصول الرواية . 
الخمسة عشر الأولى تدل على هذا المقصد الأصلىء ولكن بقيتها توضح كيف انتهى 
بها بعيدا عن الهدفالأصلىء متاثراً فى ذلك بشكسبير بصفة خاصة, ‏ ' ٠‏ 
فی هذه الرواية شبه بمسرحية مكبث فى الحبكة القصصية, كما ان بها شبهاً 
بالك لير فى رسم الشخصيات : هذا بالإضاضة إلى آننا نجد فيها ضدى اللفة 
الشعرية الشيكسبيرية ٠‏ وعلى الرغم من كل هذا نجد فيها سبر الواقع. وتوغلا فى 
أسرار القلب.الإنسانى المظلمة. : 
وتحكى القصة مواجهة بين الحوت المىمى «موبی ديك» وبين الكابتن «آهاب» الذى 
يفقد رجلا من رجليه فى مواجهة مع الحوت. وبحارة سفينة هذا الكابتن بخليط غريب 
من الأجناس والديانات. ويمكن ان يقسر هذا بأنها رمز للعالم. ولكن.التعقيد الشديد 
الذی تتسم به الحبكة يقف حاثلا ڌون أي تفسير واحد صريح. وينتهى البحث عن 
الحوت بموت الجميعء اعدا واحدا ينجو من السفينة الفارقة فى هذا حين يشد 
البحر العميق الكابتن» وكانه يستمر فى تتبع الحوت فی.موته کما تتبعه فی حیاته. 
(") رواية لأندری جید (۱۸1۹- )۱۹١‏ نشرت سنة .1۹۲١‏ وى رواية متشابكة الأحدات 
تحکی قصة برنارد الذی یکتشف انه لیس اہنا للحاکم الذی يعيش معه على أنه بوه 
دذيهرب ويعيش مع أحد أصدقائه. وتتطور الأحداث حتى تدخل إلى الجو القصصى 
-۳۹- 


و«عن الزمن والنهرء () . 

٠‏ وذ «فتيار الوعى» ليس مرادفا «للمنولوج الداخلى» . إنه ليس مصطلخًا 
لوصف طريقة خاصة أو« تكنيك» خاص؛» مع آنه ربما يكون قد استعمل ٠‏ 
أساسًإفى النقد الأدبى لفرض كهذا القرض. ويمكن أن يقول المرء 
ببساطة إن مثل هذا الملصطلح الخيالى الفضفاض كان دليلًا مرشدا لنقاد ٠‏ 
حسنى النية ممن ضلوا الطريق. ولقد كان من نتيجة الصلة الطبيعية 
والتاريخية الدقيقة لهذا الصطلح بعلم النفس- بالإضافة إلن الاتجاة 
الفامن للتحليل النفسى فى فكر القرن ارين - ن اتگل الروابات 
المتصلة على نحو فضفاض بعبارة «تيار الوعى» الفضفاضة بسمة بلي 


فینا المميزة )™( ۰ 
= شخصية.ادوارد وهی شخصية کاتب قصصی مّشغول بکتابة رواية تحمل عنوان ‏ 
«مزيقو التقود». وتزداد الأحداث تعقيد تعقیداً ویستمز برنارد محور هذه الأحداث. ولكننا 


نتعرف من خلال الفعل الذى يدور حوله وحول الروائى إلى أن موضعع الرواية التى 
ينشغل بها الكاتب هو الصراع بين الواقع كما هو عليهء وبين المجهود الإنسانى 
لتحسين خذا الواقع . ومن خلال الجو الحافل بالأحداث والذى لا يمثل تزييف النقود 
إلا جانبا سطحيا منه» فى حين يمثل الصراع الإنسان حول معانى الحب والبغض 
الثقل الحقيقى للفعل الروائی. يبدو ان قطمعة النعور المزيمة التى يدور الحدٿث حولها 
ليست إلا ززا 
TS‏ 
الذى یصاب بأازمات عصبية ويحب برنجاء فتلك السمات من معالم شخصية الولف 
نقسهء وقد تعرض وهو صبى لعظم المشكلات التى تعرض لها بوريس. . 
)١(‏ رواية لتوماس وولف نشرت سنة .۹٠١‏ وتمتاز هذه الرواية بالأبسلوب الغنى الذى 
> يعتمد على اللفة الشمعرية ومناجاة النفس. ويرى نقاد الأدب الأمريكى أن هذه الرواية ` 
تمثل حلقة فى سلسلة كاملة هى مجموعة الروایات التی آلفها توماس وولف وهی 
أريع. . وتهدف هذه الساسلة بحلقاتها إلى تصويڍر جوع الإنسان ورغباته فی ألحياة 0 إِذ 
یصور هنا الزمن باعتياره نهراً یمتد امتداداً لا نهائياً . والناس يقضون فيه حياتهم 
e‏ التافهة؛ ا ما تنسی حیاتهم هذه وينسون هم بالتالى فى الفيضان 
آ۲) لعل المؤلف مشیر هنا إلى مدرسة التحليل النقسن اى جات ف ازدهرت فی فیا 
وأصحابها من أتباع فروید. 


“r. 


. ولسنا فى حاجة إلى أن نتعجل ف الاهتمام بكلمة «تيار» وذلك لأن 
تضریر یشان انو إنما هو شان نکر شن مل :هنا اذام "٠‏ 
المرء مقتنعا بأن الوعى يفيض . والمنهج الذى ينبغى اتباعه هو أن نأخذ 
كلمة «الوعى» » ونحاول أن نحدد الأهمية النهائية اا یشتمل عليه هذا 
الوعى بالنسبة للكتاب المختلفين. وهذه باختصار ا سک ا 
وفلسفية . وآدب «تیار الوعی» آدب سیکولوجی, ولکنه ینبغی أن یدرس 
عند النقطة التى يختلط فيها علم النفس بعلم المعرفة العقلية. 

وعلى التو يواجهنا هذان المۋالان + .. م 

ما الذی یحتوی عليه الوعی؟ . 

وما الذى تحترى عليه بمقدار ما بحشته الفلسفة وعلم التفس 
وبمقدار ما مته الروايات التى لدينا 3 ` 

وهذان السؤالان يستقل کل منهما عن الآخرو؛ وهما بالتأکید سؤالان 
مختلفان. غير أن الاهتمام هنا ليس بالنظرية السيكولوجية, وإنما هو 
بالموضوع الروائی. 

والسؤال الذى تهتم به هذه الدراسة پتعلق لاور حیٿ کونها 
ظرزاش: وهذا السؤال هو :ما انڏي پجتوی عليه الوعی,؛ آی ما الذى 
يحتوى عليه بالنسبة لتجرية ويعى الروائی؟ إن اى جواب .لهذا السؤال لابد 
أن يعحترم المدى الممكن لحساسية الكاتب المبدع وخياله . وليس هناف 
جواب محتاج إلى الدعم الممكن كالجواب الذى يطرح عادة على أنه شىء 
مسلم به والذى يقول لك إن ذلك موجود عند فرجیتيا وولف () »أو إن 


AAY روائية انجليزية ولدت سنة‎ )١( 


وانتحرت غرقاً فى نهر التيمس سنة 41 . تشتمل 
أعمالها الروائية على 


:«الرحلة إلى الخارج» -)۱۹٠١(‏ «الليل والنهار» (۱۹۱۹) - 


س 


ذلك موجود عند جيمس جویس (۱) . إن ما ینبغی أن کون واضحًا. فی 

الذهن هز ارلا أننا تحاول توضیح مصطاح آدبی ؛ وأندا ثانا نحاول آن 

نحدد كيف أن تصزير الحالات الداخلية يثرى الفن القصصى . ٠‏ 

.إن محاولة إيجاد وعی إنسانى فى القصص هى محاولة حديثة 
هدفها تحليل الطبيعة الإنسانية. ومعظمنا الآن مقتنع أن هذه المحاولة 

يمكن .أن تكون نقطة البداية بالنسبّْة لأهم جانب من جوانب الوظائف 
العقلية'كلها. فلدينا - مثلا -.عبارة هنرى جيمس التى تقول عن هذا 


= «حجر يعقوب» (۱۹۲۲) - «مسز دالوای» (۱۹۲۲) - «إلى المنارة» (۱۹۲۷) - «الأمواج» 

٠ ٠‏ (۱۹۳۱) - «السنين» )۱۹١۷(‏ - «بين الفصول» (۱۹41). وهذا الكتاب يعطى صورة عن 

أسلويها الروائى الأساسىء ويمكن أن يرجع القارىء إلى إشارة خاصة إلى روايتيها 
الأخيرتين فى مقدمتى للكتاب. 

ولفيرجينيا وولف اعمال أخری اهمها : ۰ 

. «القارىء العادى» (الحلقة الأولى سنة 1۹۲١‏ والثانية سنة )۱۹۳١‏ - «حجرة المرء 

الخاصة» )۱۹۲١(‏ «موت الفراشة» )۱۹١۲(‏ - البيت المسكون بالأشباح» ٠ - )1۹٤١(‏ 

. «اللحظة»ء (1٤۷(‏ «مذكرات كاتبة » (۱۹۲) . وهی تعطی. فی كتابها الأخير 

انطباعاتها الخاصة غن كل عمل من اعمالها من لدن بدء تفكيرها فيه إلى أن تنتهى ` 


من كتابته . وهو كتاب هام يصور الألم والمتعة اللذين يجريهما الكاتب خلال عملية ' 
الإبداع القثى. ٠ ٠.‏ : 


: (۱) کاتب آیرلندی. ولد سنة ۱۸۲ وتوفی سنة .۱۹٤١‏ تلقی تعلیمه فی مدارس الجزویت. 
وى كلنيات عدة. وقد ترك دبلن إلى باريس سنة ۲ حین احښ أنه لا یستطیع 
التعمایش مع ضنيق الأفق الکاثولیكى. ويعد عودته إلى آيرلندا ما لبث ان تركها إل 
ابد وغاش متصقلا بين البلاد من زيورخ إلى باريس معائياً من شظف العيش ومن 
امرش 


کان أول مۇلف. له دیوان شعز يبحمل عنوان «مبوسيقى الحجرة» .)۱۹٠۷(‏ وقد تبعه 
بمجموعة قصص قصيرة هی داهل دبلن» .)۱۹۱١(‏ وكان كاتبه التالى مسرحية اد مها 
«المنفیون» (۱۹۱۸). وضی سنة ۱۹۱۶ و ٠۹۱٩١‏ نشر سيرة شخصية قصصية بعنوان 
1 «صورة القنان فى شبابه» وذلك على حلقات قى مجلة «ايجوں ت» . كذلك نشر سنة 
۷ مجموعة قصائد عنوانها «قصائد الواحدة تساوی بنسا». 


ظهرت روایته الشهيرة يوليسيس الذى يعتنى مؤلف هذا الكتاب بها اشد العناية 


آولا فی باریس سنه ۱۹۲۲ . وظهرت روأیته «فینی جانزويك» فی شکلها الكامل سنة 
e AT‏ 
= 


. . بخلاف السلسلة التى تقدمت عليها مباشرة- 


الوعى ما يأتى: «إن التجربة لا تحد أبدا » ولا تكمل أبدًاء» ثم يواصل 
هثرى جيمس كلامه فى السياق نفسه مشيرًا إلى منطقة الشعور على 
اعتبار أنها منطقة التجرية (۸) وإذن فالوعى هو وعى الإنسنان بالتجرية 
الإنسانيةء وهذا كاف بالنسبة للروائی . وهذا لا يستشى شيئًا على نحو 
کلی » فهو يشمل الأحاسيس. والذكريات, والمشاعر, > والمقاهيم والأوهام, 
والتخيلات» وتلك الظواهر التى ليست فلسفية ولكن لا يمكن تفاديها 
باطراد. وهى التى نسميها الحدس, والرؤية. والبصيرة: وهذه 
المصطلحات الأخيرة وهى التى تشغل عادة بال الباحث فى علم المعرفة. 
لا قضوی دائمًا تحت لواء 
«الحياة العقلية» ولهذا السبب نفسه فإنه من المهم أن نشير إليها هنا . 

إن المعرفة الإنسانية التى لا تنبثق عن النشاط العقلى بل عن الحياة . 
الروحية هى التى يهتم بها الروائى. هذا إذا لم تکن هی التی هتم بها 
علماء النفس. وإذن فالمعرفة التى هى من أبواب العقل ينبقى أن تتضمن 
الحدس والرؤيةء كما تتضمن حتى التنجيم أحيانًا- وذلك على قدر ما 
يهتم بها كتاب القرن العشرين. ) . 

وعلی هذا النحو يمكن أن نتوصل- على أسس استنتاجية - إلى أن 
مجال الحياة الذى يهتم به أدب «تيار الوعى» هو التجرية العقلية 
والروحية من جانبيها المتصلين بالماهية والكيفية . وتشتمل «الماهية» على 
أنو اع التجارب العقلية من الأحاسيس» والذكريات والتخیلات والمقاهيم . 
وألوان الخد »كما تشتمل «الكيفية» على ألوان الرمز والمشاف: 
وعملیات التداعی۔ وکا د يكون من المستحيل أن نميز «ماذا» على «كيف».' 
فهل الذاكرة مقا جزء مما یحتویه E‏ عملية ذهنية ا 


-- 


التمييز الدقيق ليس بالطبع من مهمة الروائيين باعتبارهم روائيين. إن 
هرهم إذا کانوا يكتبون قصص «تيار الوعى» - هو توسيع الفن 
القضتضين بتصوير الحالات الداخلية لشخصياتهم. 

الوعى»: والميزة الكبرى- ومن ثم المسوغ الأول- لهذا النوع من الرواية ٠‏ 
قدرتها الكامنة على تصوير الشخصية على نحو أكثر دقة وأكثر واقعية . 
وهناك مثال على التجرية الروائية كامن خلف جيمس جويسء» وفرجينيا 
وولف» ودروثی رتشاردسون  '(‏ وکامن آیضًا خلف ولیم فوکنر )١‏ ولو من 


۰ )۱( دوروٹی رتشاردسون AVY)‏ س (10V‏ روائية إنجليزية. وتعتبر رائدة من رواد اتجاه 
تیار الوعی. ؤقد کتبت روایاتها بین سنتی ۱۹۱۰ و ۱۹۳۸. وهذه الرواية تكون سياقاً 
واحداً بعنوان «رحلة الحج». ١‏ 

)( روائی أمريكى ولد سنة ۱۸۹۷ وتوفى سنة .وقد نشأ فى ولاية المسيسيبى من 

أسرة يقال إنها شبيهة باسرة السارتوريز التى آدار حولها بمض رواياتهء والتى يتناولها 
المؤلض بالتحليل فى هذا الكتاب . والذين يقولون هذا يریدون أن يمطوا لهذه الروايات 
طابع الترجمة الذاتية. ٍ 
وقد بدأ إنتاجه الفنى بنشر قصائد: ولقطات» وقصص قصيرةء وحتى الروايات. 
ولكن نجمه الأدبى لم يصعد إلا حين نشر «السارتوريز» سنة ۹ التى عالج فيها 
انهيار عائلات الكوميسون, والسارتوريزء والبتباوء والماكاسلينء وهى كلها تمثل الجنوب 
القديم- وحلول عائلة السنوييز محلها. وقد استطاع فوكنر أن يحلل من خلال ذلك ` 
حالة الجنوب الأمريكى من أيام الهنود والحرب الأهلية حتی العصر الجديث. 
ویرکز المؤلف هنا على روايتيه «الصوت والفضب )111۹( وء«فى الوقت الذى أرقر 
فيه محتضراء (۱۹۳۰) کما يشير إشارات سريعة إلى روايات «الحرم» )1۹۳١(‏ و 
«ابسالوم» ابسالوم! » )۱۹۲٩۱(‏ و «النخلات البریات» (۱۹۳۹) و « هاملت» .)۱۹١١(‏ 
ولكن لفوكتر أعمالا روائية اخرى لا تقل أهمية عن الروايات السابقة- ويمكن أن يكون 
السبب فى عدم تركيز المؤلف عليها آنها لا تخدم غرضه الدقيق- ومن هذه الروايات : 
«خرافةه (10٤(‏ و «المدينة» )140۷( «القصرء» ( 4۰( وللرواية الأخيرة أهمية 
خاصة ٠‏ إذ تختتم بها قصة السنوبيز. ٠‏ 
هذا وقد حصل فوكنر على جائزة نوبل للأدب سنة ۱۹٥۰‏ . 


= 


بعيد . غيران هناك اختلاضا - وهو اختلاف هائل - بین زولا .١(‏ 
ودریسیر () من ناحية- وهما روائيان حاولا أن يطبقا نوعًا من الطريقة 
المخبرية فى القصص- وبين كتاب « تيار الوعى» من ناحية آخرى. ويتضعح 
. ۰ 

(1) یعتبر |امیل زولا (۱۸۰ - ۱۹۰۲) اهم الکتاب الواقعيين الفرنسيين, إذ انه نقل 
النظرية الراقعية من مجرد الموضوعية الخالصة التى وفف عندها موبوسان وفلوبیر 
إلى مرحلة الطبيمية ٠‏ وقد تكلم زولا عن هذه الطبيعية فی مقدمته لروایته 116۲6۶8 
Raquin‏ التى نشرت سنة ۱۸١۷‏ . تلك الرواية التى وصفها هو نفسه بانها عمل من ` 
آعمال «التشريح الأدبى» ۰ 

کان زولا متاثرا أ بعلم وظائف الأعضاءء وقد وضشا نقدة آنه ,عاتم isاn a sci‏ کہا 

كذلك کان متأثرا بعلم الورائة .كما يراه علماؤها من معاصريه» سواء فى ذلك أصحاب 
النظرية وأصحاب التطبيقء وتحت هذا التأثير بدا عمله الأساسى Les Rougon-‏ 


1 » وهو سلسلة من عشرين رواية تدور احداثها حول أفراد آسرتین متصاتین 


وکان زولا يعتقد أنه بذلكف يساهم فی التقدم «العلمى» 
یری واضحاً ممن خلال هذا العمل الكبير أن اسلوب الشخصيات متاثر بالبيئة. 
ومتاثر بالخصائص الموروثة التى أهمها السكر والاختلال العقلى. وقد قدم زولا فى 

هذا العمل صورة عامة للقرن التاسع عشر الفرنسى؛ وحلل من خلال ذلك الجريمة. 

وسلط الضوء على المناصر الحيواتية فى الإنسان أينما كان . . . فى المناجم وفى 

البيئات الزراعيةء وفى أسواق المدينة وحاناتها. 

٠‏ وفئ هذا العمل يشيع التشاؤم» وتشيع ألسخرية؛ ويسمع صدى صبمات حرب 

۰ كذلك يحلل زولا الأسس التى تقوم عليها المؤسسات الاجتماعية والدينية. 

)1( تیودور دریسیر (۱۸۷۱ - )۱۹٤١‏ کاتب أمریكى,. انحدر من عائلة فقيرة. وعشق حیاة 
الثراء والأضواء..وعبر عن هذه الأشواق فى روايته «الممرول» (1۹1۲). درس کلا من 
بلزاك» وسبنسر؛ وهکسلی. ووصل نتيجة لذلك إلى فلسفة خاصة هى أن الحياة تخلو 
من الهمدف. ومن المعنى . له فى المجال الروائى أعمال كثيرة منها :«العمبقريةء 
(٥۱۹).«مأساة‏ أمربكية» (۱۹۲۰)؛ امریکا المأساوية» (۹۳۱ ا( «أمریکا تستحق 
الإنقاذء -)1۹4١(‏ ومن بين إنتاجه المسرحى : «مسرحيات تنتمى إلى الطبيمية وما 
بعدها» (1417. ٥‏ حرە .)١ ٩۱۸(‏ ومن بين إنتاجه فى القصة القتصيرة: «السلاسل» 
(۱3۲۷) «معرض النساء» (۱۹۲۹) (وهى مجموعة فی جزاین): 

وإلی جاب ذلك كتب دريسير مجموعة شعرد > ودراسات عن شخصيات مختلفة. 2 
ومجموعة رسائل وترجمة ذاتية. ت 


` -0- 


هذا الخلاف بصفة رئيسية فى الموضوع الروائىء الذى هو عند زولا 
ودريسير الدافع والفعل (الإنسان من الخارج) فى حين هو بالنسبة لكتاب 
«تيار الوعى» الوجود النفسى والوظيفى (الإنسان من الداخل) . ويتضح 
الخلاف كذلك على نحو أبعد فى التفكير النفسى «والفلسفى » فهو من 
التاخية الفلسفية خلاف بين المادية العامة والوجودية العامة. وبالجمع 
بين هذين النوعين من الخلاف يكون الخلاف بين الاهتمام بما قعل " 
الإنسان وبين الاهتمام بماهية الإنسان نفسه. ` ۰ 
ولست أقدم هنا مختصرا «فرويديًا» أو «وجوديًا» لأدب «تيار 
الوعى». ولا شك أن كل مؤلفى «تيار الوعى» كانوا على معرفة ما 
بنظريات التحليل النفسى» وبنظرية الشخصية التى ظهرت من جديد فى 
القرن العشرين, كما أنهم كانوا متأثرين بهذه النظرية على نحو مباشر أو 
غير مباشر. ویمکن آن نؤکد على أن هؤلاء الکتاب کانوا متأثرين على نحو ' 
واسع بالمفاهيم العامة «لعلم التفس الجديد» ودالفلسفة الجديدة» وهما ٠‏ 
اتجاهان يسمان عمومًا کل تفكير ينتمى إلى «ما بعد السلوكية» 
و«اللاإيجابية»ء وأى فلسفة أو علم نفس يكثف الحياة الداخلية العقلية 

والعاطفية للإنسان (مثل علم النفس الجشتالتى؛ وعلم النفس التحليلى. 
وأفكار برجسون فی «الزمن» و«النبض الحی» د ثم التصوف الدينى. 
ومعظم المنطق الرمزى والوجودية المسيحية . . . إلخ) . هذه هى 
العوامل التى آدت إلى الخلاف الكبير بين المضمون عند زولا وبينه عند 


.جيمس وبين المضمون عند بلزاك ى () وبینه عند دوروٹی a‏ 


(۲) مع آن بلزاك (۱۷۹۹ - )۱۸٥۰‏ کان غزير الإتتاح فإن عمله الأساسى هو مجموعة 
القصص والروايات التی سماها «الكوميد یا الإنسانية». .وقد کان هو نقسه یسمی 
«الكوميديا الإنسانية» هذه «دراسات فلسفية». .وقد خطط بلزاك لىمله هذا ليکون 


ا 


ومع ذلك فإن هولاء الکتاب جمیعًا کانوا - باعتبارهم روائیین- مهتمین 
بمسالة «التشخيص» . وهناك سمة من «الطبيعية» موجودة فى أعمال 
کل الروائیین الذين سبق ذكرهم» ولكن هناك تضادا بين أعمالهم يحدده 
الاختلاف فى التركيز السيكولوجى بين عمل وآخر من هذه الأعمال. لقر ٠‏ ' 
کان روائيو «تيار الوعى» باختصار مثل الطبيعيين يحاولون تصوير الحياة 
بشكل دقيق؛ ولكن الحياة التي استأثرت باهتمامهم كانت الحياة النفسية 
الخاصة على خلاف الروائيين الطنيعيين. 


وإذا ردنا اكتشاف تقييم كتاب «تيار الوعىء» امتباين للوعى 
ألداخلى فإننا نحتاج فى دراسة الكتاب الكبار منهم إلى الاحختفاظ فى 
الذهن بسؤالين مهمين هما ما الذى يمكن تحقيقه من تقديم الشخصيات 
من زآوية وجودها النفسی؟ ثم كيف يثرى الفن القصصى عن طريق 
تصوير الحالات الداخلية؟ والمناقشة التالية تتجه إلى الإجابة عن هذين 
السؤالين. ۰ 


تحدياً واضحاً لکومیدیا دانتی . و«الکومیدیا الإنسانية» تعرض مشهداً عام تتسج 
خیوطه على نحو معقد من الروايات والقصص المتداخلة؛ وتهدف كلها إلى تصویر 
الإنسانية على ساس «كوميدى» مقارنة إياها بعالم الحيوان المنتوع. 
شخصیات بلزاك فی أعماله الأدبية لبيئاتهاء وهذه الأعمال خاظة بنماذج البخلاء. 
والمتآمرينء والمحاربين القدامى» والخادمات العجائزء ورجال الصخحافةء ويحكم كل 
أولئك الحب والبغض والحقد فى أشكالها البدائية. 
وغد كان بلزاك ماهرا فى جمع المعلومات وفى إدماجها فى أعمالةء فهذه الأعمال 


تحفل بععاومات واسعة عن القانون والتجارةء ولکنه لم يجعل من حیاته موضوعا لأدبه 
إلا فى القليل النادر. 


الانطباعات والصور :. 


إن زائدة «تيار الؤعغى» فى القرن المشرين قليلة الشهرة إذإ قیست 


. بكتابة المهمين, وذلك خلافًا لمعظم رواد الأنواع الفنية. وتلك ضريبة 


يدفعها الکاتب- حتى الكاتب التجريبى- وذلك لأنه كان سببا فى الرتابة. 


وقد يهمل 'القراء دوروثى رتشاردسون. وإهمالهم لها له ما يبرره › لکنه لا 


يوجد إنسان يفهم تطور قصص القرن العشرين ويفعل ذلك. لقد اخترعت 
هى التصوير القصصى لفيضان الوعى » وكانت فى ذلك مدينة بشدة 


.۰ لهنری جيمس وجوزیف کونراد ٠‏ وهى تتصف أنها لماحة أختانا وحساسة 


دائمًا فیما ا يتصبل بانولع العمق التی تتصف انیا لواف الذهنية.لكنها 
لبه من التفاصيل الواشمية. 


و الصعب إدراك أهداف درووثی. رار تر > وقد أعطت هی , 
الصورة آلآتية لأهدافها . وذلكف فى التوطئة :امتكية التىنكتبتها لروایتها 
«رحلة الحج»: 


وجهت كاتبة هذه ا ¬ هى تعتزم الآن كتابة رواية 
وتبحث حولها عن نموذج تاشت بالاختیار بین اتباع آحد ژملائها وبين 


محاولة تقديم معادل نساثى لتيار الواقغية عند الرجالء وباختيار البديل 


الثائی و وضعت فى الحال جزءا كبيرًا. من اللخطوط جانبًا ٠‏ وذلك امتٹائًا 
لنمو شعور بعدم الرضا الديها. وقد كشف هذا الشعور عن طبيعته دون 
سبب ,واضح. > وقد کانت علی وعی وهی تکتب بالاختفاء التدريجى للأفكار 
المسبقة التى أملت لفترة ما الحركة النشطة للكتابةء وكانت على وعى 
يبينتلك ا المسبقة یستبدل بها 2 غریب يأخة شکلِ 


: ۳K 


الحقيقة التئ نتأملهاء والتى تمتلك لأول مرة صوتها الخاضص فى تجربتها. 

الأمر الذى يژيد بوضوح راى الذين يزعمون أن الكتابة من أكثر الوسائل ‏ 
قدرة على الكشف عن الحقيقة فيما يتصل بأفكار الإنسان الخاصة) . 
وکما انھا کانت علی وعی بکل ذلك فقد ازداد اا فى الوقت ذاته لا 
بإفلات الحقيقة فحسب- وهى الحقيقة التى تظهر الآن من خلال النض 
٠‏ مستقلة وإيجابية بما فيه الكفاية- ولكن كذلك بآن هذه الحقيقة تكشف 
فی ای مکان ترکز عليه عن مات من الوجوه التی یستدعی کل وجه منها ‏ 
الوجو ادي ا برد ان با بذ خو فی عفد ٤‏ ضيقة لتعبير. 


مباشر » (۸) . 


إن الكلمات الموضوعة بين قوسين فى هذا النص هن كلماتى. وما 
تؤكد . هذه الكلمات يكشف بالضبط عما يحصل عليه القارىء من رواية 
ا الخ وهو انها اسر داف تسیا زیی هدا آنه کاد کون من 
الستحيل على القارىء أن ينجذب نحوهاء أو يفهم أهمية الإشارات التى 
تحتوی علیها . ومن الصعب أن ذرى فيها عنصرًا عالميًا . حقًا إن هناك 
قدرًا معيتا من الاهتمام العام يرى فى النظر إلى الكيفية التى يعمل بها 
'ذهن يتصف بقدر لا بأس به من الحساسيةء وفى الطريقة التی يبوب بها 
هذا الذهن الأشياء ويرفضهاء وإن كان هذا الذهن محدودا إلى حد بعيد. 
وهناك- أيضا- أهمية فى اكتشاف القدر العظيم من الغباء الذى يواجهه 
. مثل هذا الذهن فى العالم لكته ليس من المحتمل أن يستمر مئل هذا 
الأضتمام طوال اثى عشر مجلدًا. وقد. كانت الإمكانية الوحيدة التى بقيت 
أمام دوروثى رتشاردسون هى الكشف عن بعض خفايا الحياة النفسية 
وتصويرها باعتبازها واقعة فى منطقة یمکن ان یفسر على آساسها شیء 


-۳۹- 


من الواقع الخارجى . لکن دوروٹی رتشادرسون لم تفعل ذلك 0 تبحث 
فی عالم الوعى عمق كاف 


زهناك يران قدما «لرحلة الحج» يشير كلاهما آلف اة 
موضوع هذا العمل - فمن ناحية دافع جون کویریوویز ‏ - وهو من أشد 
المعتجبین بدوروٹی رتشاردسون- عن الرواية لأنها طرح لوجهة نظر نسائية 
فى الحياة. وهو مقتتع بأن هذا الشىء له قيمة فى ذاتهء كما أنه ضرورى 
لتكملة الصورة التى يقدمها الرجال للأشياء )٠١(‏ ومن الواضح أن 
٠ .‏ دوروثى ريتشاردسون نفسها تعتقد ذلك. ققد سبق ذكر ما قالته من أنها 
بدآت تكتب لكى «تقدم معادلًا نساثيًا لتيار الواقعية عند الرجال» . ومن 
المؤسف أن القسمة الشائية التى تقسم الأشياء إلى وجهة نظر نسائية 
ووجهة نظر خاصة بالرجال قسمة هشةء بل إنها غير كافية على الإطلاق 
للوصول إلى أى درجة من درجات العمق, ذلك لأنه حتى مع.إمكان وجود 
اختلاف عام فى وجهتى النظر بين الجنسين فإن المشكلات والمواقف 
الأساسية فى الحياة (ومن ثم فى الفن) تبقى لا هى مؤنثة » ولا مذكرة. 
وانما هى ببساطة إنسانية. ومن الممكن أن يفترض الإنسان - أيضا - أن 
فوکنر یکتب ليقدم معادلًا. نفسيًا لتيار الواقعية المعقولة .بل إنه من المؤكد 


(1) جون كویر بووین (1۸۷۲ -۱۹۹۲) کاتب افر رک راا عن فلسفة فردية 
تستعين على تفسير الحياة بواسطة الأساطير القديمة. له إنتاج روائى مثل رواية 


«الخشب والحجر» ۰()) ولکن إنتاجه الآهم هو الإنتاج النقدى» فمن هذا الإنتاج 
أعماله: 


© «معنى ألثقافة» )۱۹۳١(‏ . 
© «متعة الأدبه (۱۹۳۸). 
© «فن التقدم فى العمره )4+4۲( ٠‏ 
كذلك فقد نشر مجموعات شعريةء ونشر ترجمته الذاتية سنة .۱۹۳١‏ 


کت 


أن لفوكنر مزايا - سنعالجها قريبا - فى تصوير الحياة من وجهة نظر 
شخص غير عادى. وبالمثل فإن هناك قيمًا معينة بالضرورة فى تصوبر 
الحياة من وجهة نظر نسائية ‏ ولكن هذه القيم لا يمكن أن تتحقق فى 
فراغ . غير أن تقديم وجهات النظر هذه لمجرد هدف الجدة لا ينهض 
مبررًا كافيا لهذا التقديم. 
ومن ناحية آخری یری ناقد آخر هو جوزیف وارین بیتش ( فی 
«رحلة الحج» قصة من قصص البحث, إذ أن مغزى الرواية عنده يكمن 
فى بحث ماريام الدائب عن «جنة صغيرة ملونة» رمزية, وهى فى« رحلة 
الحج » شىء مقدس غامض, يلوح هنا وهناك » ويختفى عن البصر». ومن 
الممكن أن نصدق هذه النظرية بسهولةء فهى تقدم تبريرًا هامًا للرواية. 
ولکن- کما قال بیتش- «آی تیه! وأی غموض! وآی تطویل!» .)۱١(‏ 
إن دوروثی رتشاردسون تستحق الشاء باعتبارها رائدة اتجاہ روائی 
أكثر مما تستحقه باعتبارها مؤلفة قصص ناجحة. وهناك ما يشير إلى 
أن حميا الريادة كانت الدافع الواعى لديهاء ذلك أن الفصول الافتتاحية 
من «رحلة الحج» «كتبت مع إحساس بأنها كانت ترتاد طريقًا جديدًاء وأنها 


(۱) جوزیف وارین بیتش (۱۸۸۰ - ۱۹۵۷) تاقد ادبی امریکی . کان استاذاً للأرب 
الإنجليزى فى جامعة مينسيوتا. أهم أعماله : 
روح السخرية عند جورج میریدیٹ )۱۹1١(‏ . 
۵ منهج هنری جیمس (۱۹۱۸)؛ روجع وزید عليه سنة .)٠۱۹٥٤(‏ 
© تكنيك توماس هاردی (۱۹۲۲) ` 
© رواية القرن العشرين .)۱۹١۲(‏ وهى التى يرجع إليها المؤلف كثيراً. 
۵ القصص الأمریکی ۱۹۲۰ - )۱۹٤١( ۱۹٤۰‏ . 
© نظرة رومانتيكية فی الشعر )۱۹٤٤(‏ 
8 تکون فکر آنودن (۱۹۶۷).. ١‏ 
© الرمزية فى شعر الثلاثينيات والأريعينيات .)۱١۹١١(‏ 
البدء بأفلاطون ,)۱۹٤٤(‏ وهو دیوان شعر . 


= 


1 کانت مغامرة مفعمة بالبحث. وأحیانًا بالمتعة التی تهدف إلى إبراز الرغبة 
٠ e‏ 


وتعنی دوروثی رتشاردسون «بالمشارکة» «القراء» ولکننی أشك انها 
ستکون «طبقًا» سائقا للجمهور القارىء: وعلی کل حال فإن نوعا آخر من 
الشاركة قد تحقق › وقد أدرکت دوروثى رتشاردسون ذلك ایضًا فی 
تمهيدها للرواية. تقول: 

«وفى أثناء ذلك تحول الطريق الموحش إلى باب رئيسى عام ومن 
بين الذين دخلوه معا تميزت شخصيتان. إحداهما امرأة امتطت حصان 
حرب مطهماء والأخرى رجل یمشی فی خشوع وعیناه مسبلتان» وهو 
زل إذ يمشیى: » خله3 ثمينة من الكلمات الجديدة يكسو بها أشواقه 
القديمة القاتمة ». ونحن نفهم أن المزأة هى فرجينيا وولف ما الرجل- 
وهو موصوف على نحو أكثر دقة - فهو بالتاکید جيمس جویس. 

أما فرجينيا وولف فقد قررت ما ترید آن تقوله بوضوح فی نقدها. 
والواقع أن مفتاح ما تهدف إليه موجود فى كتاباتها النقدية. وهذا الذى 
تهدف إليه يبدو أقل وضوحًا حين يتكلم عنه النقاد الآخرون»› ‏ وهو مع ذلك 
موثق؛ وذلك لإنها أعطت هؤلاء النقاد المفتاح من ناحية » ويما أن ما 
حفققته فرجینيا وولف قد حلل على نحو عمیق (۱۲) فن الضروری هنا 
أن نکتفی بتلخيص ذلك» وذلك حتى'نوفر جوابًا ضريحًا للسؤال المطروح 
أمامنا وهو : 

۰ مإ الهدف الذى استخدمت هذه الكاتبة «تيار الوعى» من أجله؟ ٠‏ 

دعنا نقدم جوابا سريعًا عن هذا السؤال. ثم نوضح فيما بعد لاذا 

انتهينا إلى مثل ذلك الجواب. لقد رادت فرجينيا وولف أن تضع قالبً 


“E 


لإمكانيات التجسيم الداخلى للحقيقة ومجرياته تلك الحقيقة التى ٠‏ 
أعتقدت هى أنها تستعصى على التعبير » ومن ثم فإنه لا يمكن لها أن 
تهتدى إلى مجرى هذا التجسيم إلا وهو فى حالة النشاط . . . فى حالة 
من الحالات الذهنية غير المعبر عنها. وقد تحقق لها ذلك على الأقل فى 
رواياتها الشلاثة التى تتبع أسلوب «تيار الوعى» ويمكن أن تعالج الروايتان 
الأوليان من هذه الثلاثة- وهما «مسز دالو اى» و#إلى المنازة» - مها ؛ 
وذلك لأنهما تهدفان - مع فارق طفيف- إلى الهدف نقسه. وأما روایه 
«الأمواج» فهى تكشف عن منهج مختلت. 


إن لدی کل من کلاریسا دالوای؛ ومسز رامسای» ولیلی براسکو 
لحظات من عمل البصيرةء وليس معنى هذا أنهن صوفيات مدريات قد 
أعددن أنفسهن لذلك. وإنما معناه أن الرواية التى بنتهن كانت تعتقد أن 
الشىء الهام فى الحياة الإنسانية هو البحث عن المعنىء والتعرف على 
الذات» وهما أمران يقوم بهما الفرد على نحو مطرد. وإذن قإن نضج 
خضطات فة وولف کان یتم عند ما کانٹ تشعر هی أن الشخصيات 
مستعدة لتقبل عمل البصيرة هذا . وهاتان الروايتان سجل لجوانب إعدار 
هذه الشخصيات لعمل البصيرة النهائى . وهذا الإعداد يأخذ شكل نقل 
عمل البصيرة هذا إلى الشخصيات اضر ی ا الرسور أتخاضة 
المتصلة بالحاضر والماضى. 


ا کک و 
الهام الذى ينبغى أن يعبر عنه القنان هو رؤيته الخاصة, أو ماهية الحياة' 
من زاوية ذاتية. وكانت تمتقد أن البحث عن الحقيقة ليس قضية فنل 
درامی خارجی. وهی تقول فی ذلك: «امتحن عقلا عادیا فی یوم عادی» . 
وتقول فى مناسبة أخرى :«الحياة . . . . هالة مضيئة . . . وعاء شبه 
ا 


شقاف يحیط بنا منذ بداية الوعى إلى النهاية. أليست مهمة الروائيين أن 
وا عن هذا الروح المتنوع . . . الروح المجهول غير المحدودة(4) . 

هكذا اعتقدت فيرجينيا وولف أن هذا البحث نشاط نفسى, وأنه 
يشغل بال معظم البشر (لأنه يحيط بنا) . وغاية ما هنالك أن معظم 
البشر ليسوا على وعى بهذا النشاط النفسى الذى يحتل مكانًا عميثًا 
جدا من وعيهم ٠‏ وذلك سبب من الأسباب التى من أجلها اختارت فیرجینیا 
وولف شخصيات ذات حساسية غير عادية. وذلك حتی یمکن ان يشتغل 
دال هذه الشخصيات بذلك البحث فى بغض الأحيان على الأقل. وذلك 
-أیضًا- وقبل کل شیء- هو السبب اذى من اجله اختارت اسلوب «تيار 
الوعی» لتعبر به عن هذا الموضوع أنضج تعبير. 


ويمكن أن نصفت ا وولف فی روات «تیاز الوعی» هاتين 
بصفة «الصوفية» وذلك على سبیل التمثيل- فهى صوفية من حيث كونها 
معنية ه بذلك البحث الذى تقوم به شخصیاتھا فی سبیل «الاتحاد» وتشير 
حالة الذروة عند «مسز دالوای» إلى بحث «صوفی» بهدف إلى «اتحاد» 
عالمى. ٠‏ وهل يمكن أن يكون هناك شىء أشد قَريًا لرؤية الضوء عند ` 
الصوفية من حصول ليلى برسكو الحاسم على تلك الرؤية فى رواية «إلى 
المنارة» ؟. إننا أمام روائية ترتفع إلى لحظات التتوير. ولذا فإن طريقتها 
هى تقديم الانطباغات النفسية. وهی تختار هذه الانطباعات باعتبارها 
مراحل فى طريق الوصول إلى رؤية ما. وهى لا تهتم بالأشياء التافهة غير 
المميزة التى تقع على الوعىء ولكن الجادثة الفامضة هى الحادثة المليئة 
بالمعنی عندهاء وتلك الحادثة هى التى تحمل «خميرة» البصيرة النهائية. 

آما رواية «الأمواج» فهى نوع مختلف من الإنجاز الأدبى. فلا دوحد 


فيها بحث صوفى عن الذات» أو عن جوهر الذاتية. ولكنها طرح لأصنفى 
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تحلیل سیکولوجی فى الأدب. وينبغى أن يلاحظ أنها ليست تحليلا نقسياء 
فالحياة النفسية التلقائية هى التى تقدم فيها. والإنجاز الذى تحققه هو 
أنها تتبع نمو ألوان الحياة النفسية, أما طريقتها فهى أن تقندم كل . 
شخصية ملاحظات حرة عن الشخصيات الأخرىء كما تقدم بالقدر نفسه 
ملاحظات عن تركيبها النفسى الخاص. والحق أن الناحيتين تكونان شيًا 
واحدا فی فحص الحدیث بأشعة «إکس» على حد تعبیر برنارد بلاک 
إن التشريح النفسى هنا ليس مجرد تحليل . . إنه ملىء بحساسية 

«الانطباعيين» للون» والصوتء والأشكال كما هو الحال كذلك فى 
الروايات المبكرة لهذه الروائيةء وقالب مناجاة النفس قريب من الشعر فى 
اة الكة ق غ ع القع رن م الك ره 
هو أبلغ ما فى قصص هذه _الروائية البليغة. وهو- أيضًا- أضعف ما يكون 
قدرة على التوصيل, وذلك لإن لإحساس فرجيتيا وولف الخاص بالاهتمام 
مقصور هنا على الشخصيات التى تستمر ذاتية, ولا تتآلف مطلقًا فى 
رموز عالمية. إن الهدف الذى تسعى فى الوصول إليه هو الحقيقةء وقد 
تحقق هذا الهدف» وأما الأهمية الرمزية الغنية التى نجدها فى الروايتين 
المتقدمتين فإنها تتقص هذه الروأية . وعلى قدر إعجابنا بهذا الإنتاج 
واستمتاعنا به نوشك آن نکون مجبرین على موافقة دافید داتشیز 
وصفه بأنه إنتاج مثقل بالتكنيك . 


ز () فی 


(۱) ناقد إنجلیزیى معاصر ولد سنة ۱۹۱١‏ وشفل كثيراً من وظائف تدريس الأدب . 
الإتجليزى فى الجامعات الإنجليزية والأمريكية. من اهم أعماله -« الروايةوالعالم 
الحدیث» (۱۹۳۹) - «فيرجينيا وولف» )۱۹١١۲(‏ -« دراسة فى الأدب» (۱۹4۸) -«مناهج 
النقد e‏ - «تاریخ نقدی للأدب الإتجلیزی» .)۱۹٦۰(‏ 
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الهجاء والسخرية : 

وثمة شخصية أخرى تتهم غالبًا بمثل هذه العثرات الفنية هى 
_ شخصية جيمس جويس. ففى الإبداع الخلاق تبرر الغايات الوسائل. وقد 
أسهم جويس على نحو كبيز فى إحياء فن القصص. . ولست آتوقع لنفسى 
. هنا أن أحدذ أهداف جويس النهائيةء فالمجلدات العديدة التى كتبت لشرح 
هذه الأهداف : تتهدد الحكم السريع, لكننى أود أن أفترض إنجارًا واحدً 
على الأقل قام به جویس فی یولیسیس,؛ وهو إنجاز أساسى بالنسبة إلى 
غرضه العام ويعتمد على ألوان تكنيك «تيار الوعى» إلى حد کبیر: وهذا 
الإنجاز يتمثل فى القدر البديع الذى حققه من الموضوعية. لقد حقق 
جویس ما أسبماه جوزیف وارین بيتش الور الدرامى» على نحو لم 
یحققه آی روائی آخر. كذلك أعلن جویس فى «صورة الفنان فى شبابه»- 
مختبئًا وراء شخصية ستيقن- عن نظرية خاصة فى تطور الشكل الفنى. 
وذلك عندما قرر أن «شخصية الفنا ن تکون فی البدائية صيحة؛ 
إيقاعاء أو مزاجا خاصًا ؛ ثم تكون قصة جارية ناعمة؛ وأخيرًا تحقق 
نفسها خارج الوجودء أو تشخص نفشها (إن صح التعبير). والصورة 
الجمالية فى القالب الدرامى هى الحياة مصفاة فى قالب من الخيال 
الإنسانىء ومبرزة فى هذا القالب. والسر الجمالى يتحقق على نحو شبيه 
بحالة الإبداع المادى. والفنان - مثل المبدع - يظل مختفيًا خلال فعل 
يديهء أو خلف فعل یدیه» آو بعد فعل يديه أو فوق فعل يديه. . مختفِيًا 
ومصفی خارج:الوجود. ومحاید اء یتسلی .)٠٥(.‏ 

إن مذا:المؤلف- جيمس جویس- یکاد یكون مصفى خارج الوجود 
فی یولیسیس. لادا یرکز جویس هذا الترکیز علی تخلص عمله من آثار. 
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مؤلفه إن العمل باعتباره إبداعًا ليس آكثر من عمل يقتضى مهارة. وتأثير 
هذا الإنتاج العظيم هو الذى جعل القاریء يحس آنه على اتصال مباشر ٠‏ 
بالحياة التى يمثلها هذا الإنتاج. إن هذا أسلوب لما آراد جويس أن يؤديه. 
وهو تمثيل الحياة كما هی عليه فى الواقع دون حكم تمسفى,» أو تقييم 
مباشر. إنه إذن هدف الكاتب الواقعى والطبيعى. إن أفكار الشخصيات 
وأفعالها تؤجد كما لو کانت بفعل فاعل 


غير مرئی؛ وغیر مبال؛ ولابد أن , 
نقبلها لأنها موجودة. 


وإذا کان ما حققه جويس إاذن هو أعظم نجاح للواقعيين, فماهو 
هدفه؟ ما هی وجهة نظره فی الحیاة التی یمکن له آن يوم لها ع ظريق 
ت کن ا ييدعه من خلال تقديم المنولوجات الداخلية المباشرة 
لشخصياته؟ الجواب كما يلى- وعلى اسه ينبغى أن يبدأ تقويم 
يوليسيس فى المستقبل-: إن الوجود عند جويس ملهاة, ولابد أن يكون 
الإنسان محل سخرية- برفق لا بمرارة- لدوره غير المناسب فى هذا 
الوجودء ذلك الدور الذى يدعو للرثاء. والمسافة الموضوعية التى بحتفظ 
بها المؤلف- وهى تعمل مثلما عملت بصفة رئيسية فى يوليسيس على 
مستوى أحلام اليقظة والأوهام المقلية عند الإنسان- توضح ضالة 
الإنسان: كما توضح الخلاف الكبير بين مثله وبين واقعه» وكذلك توضح 
تفاهة معظم الأشياء التى يعتبرها أشياء خاصة . وطرائق جويس تشير 
إلى أن نموذج الأوديسة يمكن أن يتخذ وسيلة إلى التسوية بين ماهو 
«بطولی» وبين ما هو «عادى» :كما أن المنولوج الداخلى المختلط يتخذ أداة 
إلى التسوية بين «التافه» وبين«العميق». ولقد صور جويس الحياة على 
نحو من الدقة لم يعد معه مكان لأية قيمة لكى تقف على رجليها. . صور 
الحياة بألوان قصورها وتناقضاتها الضرورية . والنتيجة هى السخرية . 

¥ 


لقد أمكن من خلال «تيار الوعى» قحسب تحقيق الموضوعية الضرورية 
لجعلٍ المسالة كلها واقعية على نحو مقنع. إذ أن الشىء المثير للأسى 
يتجلى فى حقيقة أن الإنسان یظن نفسه شيًا «خاصنًاء وەبطوليًا» لا فى 
أن جویس یظنه مثیرا للرثاء. 


إن جويس فى أعماقه كاتب ملهاة. وکاتب ملهاة ا . وهو لیس 
صانع فکاهات» ولا رجلا مضحگًا ویولیسیس عمومًا لیست بای معنی 
من المعانى مسألة خدعة. إن نغماتها الجهيرة بعيدة المدى جداء كما أنها 
تقدم مفهومًا جد معقول للحياة النفسية لالإنسان. ومع ذلك فمن الواضح 
أن هذه الرواية هى فى الأساس تعليق ساخر على حياة الإنسان الحديث. 
ولم يكن من الممكن أن يوضح جويس هذا بشكل مقنع بالنسبة لأى 
موضوع آخر غير موضوع حياة الإنسان. وذلك على مستوى الوعى الذى 
یمکن أن يیحث فيه عن المثال حتی من قبل رجل نمادی مث لیبولدبلوم .. 
رجل يوضع فعله وفکره التالى مباشرة مدى بعده فى الواقع عن ذلك 
المثال .)۱١(‏ 

والكاتب الآخر الوحيد الذى استخدم هذه الميزة الطيبعية على نحو 
مؤثرء وذلك بهدف الشخرته فى تصوير النفس الإنسانية: هو وليم 
- فوكتر. لكن هناك فرقًا بين الكاتبين؛ ففوكنر- وإن استضاد من المادة 
الكوميدية علی نحو واسع-۔ لیس کاتبًا کومیدیا ‏ ولا حتی کاتب «کومیدیا 
إلهية». ذلك لأن سخريته فى الظروف - مثل سخرية هاردى فى «جود 
المغمور» وفى القصائد- سخرية تراجيدية قاطعةء وهى أعمق من سخرية 
جويس. وثمة وسيلة من الوسائل لشرح ذلك وهى تناول فوكنر على أنه 
اتب «تيار وعى» جمع وجهات نظر وولف فى الحياة ووجهات نظر ' 


> 
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جويس. ومع ذلك فوجهات نظر فوكتر ليست متطابقة مع وجهات نظر أى 
من الكاتبين»ء ولكن التشابه فى تقديمها موجود. ذلك لأن شخصياته . 
تبحث عن بصيرة؛ وبحثها ساخر فى الأساس. 

ويما أن الدراسات التى نشرت عن فضوكنر قليلة نسبيًا فإن من 
الضرورى ان نعالج إنجازه على نحو أعمق مما فعلنا مع إنجاز الكتاب 
الآاخرين. وهناك ما يغرى بالتوسع فى هذه المعالجةء ولكننا سنحاول 
٠‏ الإجابة فحسب عن السؤال الذى تهتم به هذه الدراسة وهو : 

لماذا اختار فوكنر ممالجة الممليات النفسية فى روايتى «الصوت 
والغضب» »وفى «الوقت الذى أرقد فيه محتضرًا» 5 

لقد قال أحد المعلقين إن فوكنر فى الرواية الأول - وهى التى 
۰ سنعالجها أولا- كان يحاول تصوير الفكرة الفرويدية فى عمل الأحلام 
ومن ثم فانه كان يعالج ظواهر اللاوعن فى النشاط ألدخلى (0۷). وإذا 
صح هذا التفسير فإن الرواية توضع على نح آلی ى جتس,تياز الوعى» 
هذا بالطبع إذا كان من الممكن أن ت تنتج مثل هذه المعالجة عملا فنيًا على 
الإطلاق . وقرر كاتب آخر أن «بنجى» فى الرواية يرمز إلى المسيح . 
إلخء وذلك لأن تاريخ الحلقة التى تعالجه هو «أحد الفصح». وإذاصح هذا 
التفسير فإنه سيضع الرواية «لا أدرى أين!» (۱۸). ومن الممكن أن تطرح 
هذه التفسيرات جانبًاء وذلك لما تتضمنه من تحبيذ للتدهور الإنسانى 
الذی لابد أن تكون كراهية فوکنر له قد a‏ 
أن هناك نقادا ثلاثة- أكثر إقناعا ومعقولية- اتفقوا على قكرة أساسية 
مؤداها أن أعمال فوكنر يمكن أن تفسر على أساس الأسطورة العامة. 
والرمزية التى تتصل بها. ویعتمد هذا E‏ أن فوکنر كلها 
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الإحساس بالمسئوليات الأخلاقية فى الطبيعة الإنسانية التقليدية. وبين 
«اللااخلاق» فى الطيبعة الحديثة (الحيوانية) عند فوكنر. وى جنوب 
الولايات المتحدة > ويشىء من التوسع فى العالم ..)٩(‏ 

وإذا بدأآتا من هذه النقظة باعتيارها الأساس الذى تفسر عليه 
الرواية «الصوت والغضب» فإننا نستطيع أن نفهم أن الرواية تمثل فصلا 
من فصول اهيار الإنسانية عند عائلة سارتوريز (متمثظة فی فرع 
کومبسون)؛ وذلك فى عالم الحيوانية الذى تمثله عائلة سنوبيز. والرمز 
الأساسى لسارتوریز وکومبسون هو کوینتین الثالٹث الذی ينتحر» فى حين 


آن رمز عائلة سنوب هو جاسون الرابع. الذى يكاد نهار كلية 


هذا وتمثل الشخصيات الأخرى بطريق رمزى مراحل .فى انهيار 
نظام سارتوریز وکومیسون والهروب منهء تمثلها شخصیته بنجی بالبله 
المتوارثء وشخصية كانداس بالاضطراب الجنسىء وشخصية المستر 
کامپسون بالبلاغة والإدمانء وشخصية المسز كامبسون بالانعزالية. 
(وشخصية ما ورى بالشراب والكسل. وإذن فالصراع الأساسى' مركز على 
کوینتين وجاسون,» لکن بنجى هو الذى يمثل محور الأمور فى القسم 
الأول. والسبب فى ذلك أنه قادر- بعقلية الأبله- على تقديم التفسير 
ادرف للروايةء لا فى أشكاله المأساوية البسيطة فحسب. ولکن فی 
أُشکاله الرمزية كذلك. تلك الأشكال التی تبدو- من ذهن شخص أبله- 
عامة فى معانيهاء وطيعة للسبب نفسه. وی آن دد دی خا أن 
فوکنر یری أن البله وسيلة ممكنة للهروب من التزمت الأخلاقى لنظام 
يعتمد على الذهن والإرادةء وذلك بالنسبة إلى شخص ينتمى إلى 
سارتوریز وکومبسون ٠‏ وإذن فدور بنجی دور مزدوج يعکس جانبًا من 
e e‏ 


انهيار نظام عائلة 2 كما یمثل الوان الصراع الأساسى برموزها 
البسيطة القوية المتاحة لشخص أبله. 

ويما أن الصرأع يركز على كوينتين فإن الحلقة المحورية التى تهتم 
به فى الرواية هى الحلقة الحاسمة ٠‏ يصر كوينتين على المحافظة على 
التقاليد الإنسانية لسارتوریز وکومبسون . ویتعلق همه بأآخته کایداسن 
التى أسلمت نفسها لعالم الجنس عند ستوبيز . وينبغى آلا يقبل كوينتين 

قا انحرافها الجنسى هذاء وذلك لأن شرفها بالنسبة له رمز لشرف 

کومېسون الآفل. . وهو يقنع تفه آنه هو الذی یعتدی على عفاف کانذاس.. 
ويبدو هذا الاقتناع فى النهاية دون فائدةء إذ لا يصدقه أحد. وأخيرا 
یکون عليه أن قبل هزيمته هو نفسه» وان يعترف بهزيمة عائلة كومبسون. 
ولا لم یکن قادرٌاعلی تحمل هذا فإنه هو أيضًا يهرب بالانتحار: 

ويصور فوكتر الصراع على أنه صراع كوينتين الداخلى, لأن 
الحقيقية هزيمة على مستوى ما قبل الكلام فى الحياة العقلية . 
هزمه وعیه . وهو یستطیع أن یهرب من کل شیء ا > وقد 
التحق بهارفارد) ولكنه لا يستطيع أن يهرب من معرفته بالحقيقة. وقد 
حاول الهروب حتى من وعيه بالعالم الخارجى الفعلى (فقد نزع عقارب 
الساعة؛ وحاول أن يستبدل بأاخته الفتاة الإيطالية الصغيرة). ولكن 
الطريق لقعل ذلك كان الموت. وإذن.فوعى كوينتين - غلى نحو هام هو 
2 

ويكفى القسليم بأن مزايا أسلوب «تيار الوعى» فى هذه الرواية . 
يتضح فى الدور الأساسى الذى يلعبه الوعى نفسه فيها. ويمْكن - على 
كل حال- أن نقرر هنا المزايا التى تتوضر لقصص «تيار الوعى» فى تقديم 
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الرموز باعتبارها بدائل للأفكار الذهنية كما يمكن أن يوضع ذلك 
يواسطة كل من قسمى بنجى وكوينتين فى الرواية . إن نوع اليأس : 
العقلى اللذين يقدمان يفصحان عن ذاتهما بالفعل فى أشكال من الصور 
والرموز. ولأنهما يقدمان باعتبارهما ينبعان مياشرة من مرحلة فكر سابق ' 
على نشاط الوعى فإنهما يحملان من الإقناع والتأثير ما يفوق إقناعهما 
وتأثيرهما لو إنهما قدما على أى نحو آخر. والرموز الثلاثة التى تمثل كل 
شىء بالنسبة لبنجی (وهى ضوء النار, والمراعی » وکانداس ) تست#خدم 
بكثرة تجعلها لا تسیطر علی وعی بنجی فحسب » وإنما تسیطر على وعی 
القارىء كذلك . ومع ذلك يأتى مثل هذا الاستخذام المتكرر بصورة 
طبيعيةء وذلك نظرًا لصدوره من عقل فى بساطة عقل بنجى. وليست 
البساطة العقلية هى الحال بالنسبة لكوينتين ولكن تسلط الأفكار عليه 
يتجه إلى إعطاء التأثير نفسه . هنا تنمو أهمية صورة راثحة النبات 
المتسلقء ورمز إعلان حفل العرس» وكل بواعث الرموز والصور الأخرى ... 
تتمو أهميتهاببساطة عن طريق التكرار اللتوالى . ومثل هذا التكرار 
طبيعى تماما بالنسبة لذهن تتسلط عليه الأفكار الثابتة. 


وحين یزداد اتصالنا N‏ یمکننا القول إن استخدام ضروب 
تكتيك «تیار الوعى» فى هذه الرواية استخدام ا وذلك نظرا 
للمشكلة الأساسية التى يواجهها من يود أن يحقق أى قدر من الموضوغية 
فی وصف شخص آبله آو شخص تتسلط علی عقله آفکار ثابتة . وقد :فعل 
فوکتر هذا- کما فعله آخرون- خارج نطاق «تیار الوعی» (كما هو الحال 
فی روایتیه هاملت. والنخلات البريات)ء ولكنه لم يكن أبدا قادرا على 
الاحتفاظ بالمسافة الموضوعية اللازمة لمنع طمس تلك الموضوعية - عن 
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طریق الغرابة أو عدم المعقولية- اللهم إلا فى رواياته التى تستخدم أسلوب 
«تيار الوعى». 

على أن هناك أثرًا إضاضيا حققه فطوكنر وهو التضاد بعدم استخدام 
طرق تكنيك «تيار الوعى» فى الحلقتين الأخيرين من الرواية. فى هاتين ' 
الحلقتين يتمثل دور جاسون فى القصةء وتستخدم هنا من طرق التكنيك 
طريقة «مناجاة النفس» وطريقة القصص التقليدى الحافل بامعلومات. 
ولكن محاولة تقديم الأفكار الصامتة محاولة ضعيفة. والمعنى الذى يؤديه 
تفيير التكنيك هذا هو أن قبول جاسون لعالم السنوبيز غير الأخلاقى 
قبول کامل. إنه يغمر كل حياته العقلية؛ ومن ثم فإنه لا يوجد صراع 
بالنسبة له على مستوى الحياة النفسية التى كانت الرواية تتعامل معها 
إن ألوان الصراع لديه موجودة كلها فى العالم المادى للأشياء والأضعال . 
وليست موجودة فى العالم المثالى للأفكار . 

وى رواية «تيار الوعى» الأخرى لفوكنر- وهى «فى الوقت الذى 
أرقد فيه محتضرًا» - تبدو سمات الشخصيات هى السمات نقسهاء وذلك 
للوهلة الأولى فحسبء وذلك لأن أهل التل الجهلة القفقراء هنا ليسوا 
سنوبيز ؛ وذلك على الرغم من صفاتهم التى تشبه صفات هؤلاء من 
النفاق, والشذوذ, والجشع . ووراء الرحلة الفظيعة لدفن الميت- وهى 
الموضوع الأساسى للرواية- دافع من الإحساس بالواجب والشرف کاقصی 
ما یمکن آن یکون هذا الدافع لدی سارتوریز وکومبسون. 


وإذن فرواية «فى الوقت الذى أرقد فيه محتضرا» عمل هامشی 
بالنسبة لضلسغة فوكنر. وهى تعمل فى حالة اتصال بالدراما آلعامة 
للسنوبيز والسارتوريز من حيث إنها وسيلة للتكرار على مستوى أوسع. أو 
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النقل انها موضوع ثانوی مواز للموضوع الرئيسى. إنها لا تعالج غعائلات 
ستوییز وسارتوریز؛ ولکنها حتًا تعالج قضية النظم الأخلاقية. ٠‏ وتوضح 
طريقة العرض فيها التقابل بين الحياة الخارجية لعائلة «البندرين» وهى 
تشبه حڀاة «السنوبيز» (مثال ذلك أنانية «آنس» وشذوذ «دیوی دیسل») 
وبين عنف إحساسها الداخلى بالشكل وبالالتزام الأخلاقى الذى يشبه 
خياة «السارتوريز» (مثال ذلك شجاعةءآدی»» و[صرار «کاش» على 
الواجب» وبطولة جيويل وولائه . . .إلخ) . ويتحقق الجانب الداخلى لأهل 
التل على ا بليغ بواسطة استخدام أسلوب E‏ النفس» فى تقديم 
«تيار الوعىء». إن إنسانيتهم بدائية ومشوهة. ولكنها متزمتة وأخلاقية 
مل فة قبيلة «السارتوريز» وحيوانيتهم قبيحة ومنحرفة كخيوانية . 
«السنوبيز» لکن لجل - وليس انعدام الخلق- هو الذى يوجد فى العمق. 

إن طشن «تیار اوق هو - بالضرورة- قضية مهارة فنية. ويعتمد 
الإنتاج الناجح فيه على إمكانيات فنية تتجاوز إمكانيات أى نوع قصصى 
أخر .ولان الأمر كذلك ڪ فإن أى دراسة لهذا النوع ينبغى أن تكون 
ال فى الأسلوب. 


إن درا اسة المستحدثات والأشكال تتضح أهميتها إذا فهمنا الإنجاز 
الفنی الذی يبرر أقصی المهارة والاقتدار«وتیار الوعی» لیس تکنیگًا لذات 
التكنيك ولكنه أسلوب يعتمد على إدراك قوة الدراما التى تعمل فى 
أذهان البشر. 
) لقد رآت إحدى الكاتبات «تيار الوعى» على أن له أهمية 
ميتافيزيقية. وقد ساقها اتجاهها إلى تحقيق الرؤى إلى تجرية البصيرة 
التی هى فى طاقة الذهن العادىء وهكذا كان لابد لرؤى الذهن الإنسانى . 


=0 


السريعة الحية أن يعبر عنها- عند فرجيتيا وولف- من خلال إطار ذلف 
الدهن نفسه. وقد كانت على حق فى ذلك لأنها وحدها التى كانت قادرة 
على توصيل الإحساس بالرؤية على نحو دقيق. ورآه كاتب آخر- وهو . 
جویس- على أنه ملهاة عالية » كما رأى أنه ملهاة مثيرة للشفقة. وقد 
تكامل تغلغله فى ذهن الإنسان مع تغلغله فى الأعمال التى تحدث على 
السطح لدى ذلك الإنسانء وكانت مادة الملهاة امتزا اج هذين العنصرين › ` 
ذلك لأن المقارنة بين رغبات الإنسان وبين منجزاته كانت مادة للسخرية 
عند هذا الكاتب ٠‏ ولقد كان التتاقض من الفداحة بحيث لم يكن من 
الممكن أن يستدر الدموع» وإذا كان الإنسان بلا إيمان- كما كان الحال 
عند جويس_ فإنه لم يكن من الممكن لديه كذلك أن يستدرهذا التناقض 
الرؤى. أما فوكنر فقد رأى عنصرًا واحدًا من هذه الدراما على أنه مأساة 
دامية ( فى حين رأى العناصر الأخرى على أنها ملهاة عالية وسافلة معا). 
وریما قال فوکنر «الذهن له تضاریس کالجیل» وکان عليه أن يضیف ان 
الإنسان يسقط عادة من القمم المنحدرة رأسيًا إلى حيث يكون التحطم. 
وقد استمد قوگنر موضوغاته من مأساة وعی الإنسان بالكيفية التى 
تموت بها الحياة, والمحاولات العقيمة التى يقوم بها الذهن لكى يقود 
الفرد بعيدًا غ مات الواقع الفاسد. وتصل هذه الأمور إلى القارىء 
بقوة شديدة فی روایات «تیار.الوعی» التی كتبها هذا الکاتب» إذ يمكن أن 
يكون المنظر فيها من المناظر التى تحدث فيها المأساة بالفعل. 

ولقد أسهم هؤلاء الكتاب فى فن القصص عمومًا من حيث إنهم 
فتحوا لهذا الفن منطقة جديدة من الحياة ... لقد أضافوا وظيفة عقلية. ‏ 
ووجودا نفسياء لمنطقة الدافع والفعل التى كانت موجودة بألفعل... لتر 
ألقوا قصصا يعتمد ا الإنسانيةء وقد أثبتوا أن ذلك وإن لم 


يكن المجال العادى القصص فإنه ليس غریبا عنه. وفعل آهم شیء فعله 
كتإب « تيار الوعى. ؛» بالنسبة للذهن فيلوه على نحو غير مباشر: فقد 
[ اثبتوا من خلال افاج أن الذهن الإنسانى ‏ وبخاصة ذهن القنان - 
شديد التعقيد» ومستعص على الدخول فى الأنماط التقليدية. 

آما كيف استطاعت هذه الأذهان أن تحول ذلك العبء اله یب من 
الوعى الإنسانى إلى قصص نثرى معترف به فذلك ما ستهتم به بقية هذه . 
الذراستة ‏ " 
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القفصضل الثانى 
وع ,التکنیك. 


' قد يقال إنافيلدئع قد فمل الكثير وان‎ ٠ 
جين اوستن قد فعلت الأكثر ؛ وذلك على‎ 
الرغم من وسائلهما البسيطة ومادتهما‎ 
البدائية. ولكن قارن الفرص التى كانت‎ 
۰ .>( متاحة لهم بالفرص المتاحة لنا‎ 

فرجینیا وولف 
لحا الترة الف دوا تشطا هى رة وار اتوه وة 
افتضى تصويیر الوعى على نحو متاسب اختراع آنواع جديدة من 
«التكنيك» اتد وإعادة تسلیط الأضواء علی الأنواع القديمة ولا 
شك أن هذا هو السبب فى ننا ننافقش «تكنيك تیار الوعی» فى النقد 
الأدبى. وقد أدى هذا إلى اضطراب لا يمكن تفاديه» وذلك لأن أنواع 
«التكنيك» فى تقديم «تيار الوعى» تختلف اختلافا كبيرًا من رواية إلى 
أخرى» كما آدى إلى معضلة تعمرض للمرء وذلك عندما يتناول قطعة أدبية 
تنم عن تكنيك «تيار الوعى» ثم يتحول إلى قطعة أخرى توصف عمومًا. 
أنها من «تيار الوعى» كذلك ولكنها تحمل نوعًا من «التكنيك» مختلقا ' 
تماماء هذا عدم وچو شبه کبیر بین القطعتین. 
وتتيجة لذلك ا ق هده الدراسة آنواعا م من «التكنيك» 
المت جذمة فی «تیار الوغن» لا «تكنيك» «تيار الوعى». ولكى آوضح 
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منهجی فإننى سأشير إلى تبويب بسيط يتناول أربعة أنواع أساسية من 
«التكنيك» المهتخدمة فى تقديم «تيار الوعى» وهى المنولوج الداخلى 
المباشر, والمنولوج الداخلى غير المباشرء والوصف عن طريق المعلومات 
الممستفيضة؛ ومناجاة النفس, ويضاف إلى ذلك بضعة أنواع أخرى خاصة 
من «التكنيك» حاولها قليل من الكتاب. 


ودامنلوج الداخلى» مصطلح يخثلط فى كثير من الأحيان بمصطل 
«تيار الوعى» ولكنه يستخدم على نحو أكثز دقة منه. وذلك لأنه مصطلم 
بلاغی یشیر على نحو مناسب إلى «تكنيك» آدبى. ومع ذلك فإنه هو نفسه 
فى حاجة إلى تحديد أكثر دقةء كما أنه فى حاجة شديدة إلى مزيد من 
الضبط فى التطبيق. هذا إذا کان يراد له أن يصبع مصطلًا نقديً' 


لقدأعطانا إدوارد دوجاردی (') - وهو الذى زعم أنه استخدم ' 
«تکنیک» المنولوج الداخلى لأول مرة فى روايته «تهاوت أشجار الغار» ) - 
ٍ 1 . 

تعريفا لهذا «التكنيكک» يعتبر التعريف المعتمدء وذلك خين قال عنه إنه: 

)٠ ۱(‏ ولد ادوارد دوجاردی سنه ۱۸٩۱‏ وتوفی سنه ۹٤۱۹ء‏ وقد أسس عدة مجلات من 

٠‏ أهمهاءالمجلة الخرةء. كان شاعرا وكاتبا رواثيا ومسرحيا. زهو باعتباره شاعرا 

ينتمى إلى المدرسة الرمزية وباعتباره روائيا يعتبر من الرواد الأواثل لاتجاه «تيار 

الوعی». من آهم مۇلفاتە رواية «التدريب على الإثم والحب» ورواية «تهاوت اشجار 

الغار» التى تحدث عنها المؤلف. وفى الشعر کتب «ماری مانيو» ما بین سنتی ۱۹۱۷ 

۲° وکتب مجموعة قصائد آخری. وقى «التقد والتاریخ» کتب «استیفان مالارمی 

. إلى النبى حزقيال» وهو دزاسة فى الرمزية, وله كتابات أخرى عن الشعر الحر 

والمنولوج الداخلى. وفی المسرح كتب «أسطورة انتونیا»» وهی تشتمل علی «انتونیا» 

و «قارس الماضى» و «نهاية انتونیا»: کما كتيب مسرحیات آخری. 

أما بالنسبة لرواية «تهاوت اشجار الغار» فيقول عنها مؤلفها نفسه : 

إتها ظهرت سنة ۱۸۸۷ فى «المجلة الحرةه وظهرت فی شکل كتاب سنة ۱۸۸۸. 
ومرضوعها بسيط وهو أن شابا أحب فتاة فهو يغدق عليهاء ويخرج بصحبتها ولکنه 
ذى النهاية لا يحصل على اية ثمرة لهذا الحب. إن ذلك يجله يعزم على إنهاء هذه 

انعلافة. ولكنه ليس متيقنا من أنه يستطيع تنفيذ ذلك . 
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«(كلام) شخصية فى منظر موضوعه تقديمنا مباشرة إلى الحياة 
الداخلية لهذا الشخص (دون تدخل المؤلف) وذلك من خلال الشروح 
والا شاك .وهو یختلف عن المنولوج التقليدى فى أنه فى محتواه 
ا ی تكون إلى 
منطقة اللاوعى) .أا فی قالبه فهو يقدم فى تعابير مباشرة مختصرة 
إلى الحد الأدنى من التركيب اللغوى. وعلى هذا النحو قور 
بالضرورة من (مفهومنا اليوم للشعر)» )١(‏ . 


لقد زدت الأقواس من عندی» وهی تؤكد اضطراب هذا التعريف. 
ومن ثم.تؤکد عدم دقته ٠‏ ويحسن بدل أن نستمر فن الاعتماد على 
دادزيف باعتباره التعريف المعتمد» أن نستفيد بمرور عقدین زمنیین 
مهمین فی تطور «ت e‏ ا 
تعبير أبسط وأكثر دقة 


وإذن فالمنولوج الداخلى هو ذلك التكنيافى اف ا فى القصص 
بغية تقديم المحتوى النفسى للشخصيةء والعمليات النفسية لديها- دون 
التكلم بذلك على نحو كلى آو جزئى - وذلك فى اللحظة التى توجد فيي 
هذه العمليات فى المستويات المختلفة للانضباط الواعى قبل أن تتشكل 
للتعبير عنها بالكلام على نحو مقصود . وهكذا ينبغى أن يلاحظ غلى 
نحو خاص أنه تكنيك لتقديم المحتوى النفسى والعمليات النقسية فى 
المستويات المختلفة.للانضباط الواعىء وبعبارة أخرى لتقديم الومى. 
وينبغى أن يؤكد على أن المنولوج الداخلى قد یعالج الوعی فی أى مستوى 
ا 


= ؛يشدا ل ادو رد دوجار 


زو أبة أستخدم 


بدایتها إلى نهایتها 


= 
بشدة» 


ردک کن روایته هته - أيضاً - إن أمميتي' تعود إلى أنها 'ر 
e‏ و 
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(وليس من الضرورى أن يكون «تعبيرًا عن الفكرة الحميمة التى ترقد فى 
منطقة أقرب ما تكون إلى منطقة اللازمى» بل إن ذلك نادزا ما 
وینبغی أن يؤكد كذلك على انه یهتم بکل محتویات الوعی وعملیاته . لا 
بواحد منها فحسب. وأخیرًا ینبغی أن یلاحظ آنه غير متکلم به جزئیا أو 
كلياء وذلك لأنة يقدم محتوی الوعی فی مرحلته المكتملة. قبل أن تتشكل , 
للتعبير عنها بالكلام عن قصد. وهذا هو الفرق الذى يفصل فصدًا كاملا 
بين المنولوج الداخلى وبين المنولوج الدرامى ومناجاة النفس على خشبة 
المسزح. ٠ ۰ ١‏ ۰ 
ومن المهم أن نميز بين نمطين أساسينين فى المنولوج الداخلى. 
ويمكن أن نفعل ذلك على نحو مزض بأن نقول إن هذين الننطين هما 
«المنلوج المباشربوالممنلوج غير المباشرء. فالنولوج الداخلى المباشر هو 
ذلك ك النمط من المنولوج الداخلى الذى يمثه عدم الاهتمام بتدخل المؤلف. 
وعدم افتراض أن هناك سامعًا ٠‏ وهذا هو النمط الذى يهتم به دوجاردی 
فى تعريفه. وقد كشف البحث فى طرقه الخأضة عن أنه يقدم الوعئ 
اللقارئ بصورة مبناشرة مع عدم الإهتمام بتدخل المؤلف. أی أنه يوجد 
غیاب کلی آو قريب من الكلنى للمؤلف من القطعة الأدبيةء فهو موجود 
فحسب بإرشاداته المتمثة فى عبارات و کذا» ور اي ال 
ی ا آنه موجود بتعلیقاته الإيضاحية. 
والشىء الذى ينبغى أن يؤكد عليه هو انه لا يفترض هناك وجود 
) سامع ٠‏ وأن الشخصية لا تتحدث إلى أى أحد داخل المنظر القصصىء بل 
أن الشخضية لا تتحدث فى الواقع حتى إلى القارىء (كما هو الحال مثلا 
هى المتحخدث فى المنولوج المسرحى). وباختصار فإن المنولوج يقدم على 
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نحو عشوائی تمامًاء کی لو لم يكن هناك قارىء. إن إدراك هذه التفرقة ' 
ليس من السهل. ولكنها تفرقة حقيقية ٠‏ ومن الواضح أن كل كاتب إنما 
یکتب فى النهاية لجمهرر. وهكذا كان الحال حتى فى «فينيجانز ويك» 
لجويس. وجمهور جويس هو القارىء المجرد الذى يقدم له عالم خاص 
دون مرشد يرشده وبالمثل فإن الجمهور فى المنولوج المسرحى يقدم له ' 
لمحة من الخصوصية,؛ ولكن هذا الجمهور لديه إشارات موضحة » وطرق 
مرشدة ‏ وذلك فيما تعلمه من قبل من التقاليد السابقة للمسرح. 

والنتيجة أن منولوج المسرح يحترم ما يتوقعه الجمهور من نظام اللفة ' 
وثروتها التقليدية. وهو پوحی فحسب بإمکانیات الخيال الذهنىء» هذا 
بينما يستمر المنولوج الداخلى- على الرغم من توقعات القارئ- فى تقديم 
النسيج الفعلى للوعىء وإن كان يفعل ذلك E E‏ إلى 

القارئ فى النهاية. 


ولعل أشهر منولوج داخلی مبباشر - وهو بالقطع أوسع وأذکی 
متولوج هو ذلك المنولوج ذو الصفحات الخمس والأريعين من يوليسيس 
جيمس جويس. ذلك المنولوج الذى يقدم تموجات وعى مولن بلوم وهى 
ترقد فى الفراش. لقد أيقظها وصول زوجها المتصعلك متاخرًا إلى 
البيت. وقد فرغت لتوها من محادثة معهء واستسلم هو للنعاس بجوارها. 
والسطور القليلة الافتتاحية من هذا امنولوج تكفى لكى يسترجم القارى. 


تسيجه: 


«نعم» لم يطلب مطلقًا ظلبًا مشل ذلك من قبل. »وهو آن يقدم له 
إفطاره فى فضراشه مصحوبا بییضتین. a IG‏ 1 
المدينة» حين اعتاد أن يرقد متمارضاء بصوته المريض؛ فرشا تأوهاته 
ليثير اهتمام تلك العجوز الحطمة المسز ريوردان الذى ظن أن له عليه 
-1“ 


دالة وهى لم تترك لنا ربع بنس كل ذلك من أجل صلواتها انفسها 
لشرابها الكحولى المخلوط وهى تحكى لى متاعبها (TY).‏ 


وهناك سؤالان جدیران بالاعتبار بالنسبة لهذا المنولوج الداخلى 
وها اونا ما الخصائض التى تجعلنا نتعرف عليه باعتباره منولوجا 
داخليًا؟ وثانيًاء ما الذی یجعل منه منولوجا داخليًا مباشرًا؟ ینیغی أن 
يتذكر الإنسان أن هذه السطور التى اقتبست ليست السطور الافتتاحية 
لهذا المنولوج فحسب» بل إنها أيضًا السطور الافتتاحية لقسم من أقسام 
. الرواية برمتها. كما آنه ینبغی أن یتذکر آنه لا یوجد شرح سابق على هذه. 
السطور . كذلك ينبغى أن يستحضر الموقف» وهو أن الشخصية التى 
تقدم شخصية وحيدة إلا من زوجها النائم» وإذن فلا يوجد سامع فى 
المنظر . وهذا المنولوج يفترق عن «مناجاة النفس» لأنه - من حيث 
الشكل- لا يقصد به إمداد القارئ بالمعلومات. وتؤكد فيه عناصر عدم 
الارتباط» والفيضان» بغياب علامات الترقيم تمامًاء ؤبعودة الضمائر. 
وبتقديم الشخصيات والأحداث التى تفكر «مولى» فيهاء ويقطع فكرة ' 
باخری على نحو متکرر. وقد قصد توصيل ذلك النوع من عدم الترابط 

ومن الفيضان أكثر مما قصد تحديد الفكرة. والشخصية هنا لا تقدم 
۰ متحدثة إلى القارىء- أو حتى من أجل فائدته- بمقدار ما تقدم متحدثة 
إلى شخصية أخرى فى المنظر القصصى. إن المنولوج بالأحرى هو منولوج 
داخلی» وما یمثله هو فیضان وعی مولی. وإذ. یتقدم E‏ فإنه ينفذ إلى 
مستويات أعمق فى الوعىء» وذلك حتى يغلب التوم مولى» وتنتهى الرواية 
إذ ينتهى المنولوج. 


. 


- ولك نحدد السب فى أن هذا المنولوج منولوج مباشر لابد أن يسأل ٠‏ 
السؤال التالى وهو : | 
ما الدوز الذى يلمبه المؤلف فى هذه القطعة الأدبية؟ وعلى النحو 

الذى هى مقدمة عليه فإنه لا يلعب أى دور. اق .اختفى المؤلف تمامًا. 
والكلام بضمير المتكلم. > ورمن الجملة یتردد بين الماضىء وغير تام ». 
والحاضر؛ والشرزط- هذا فى الوقت الذی یملی فيه ذهن مولی . وليست 
هناك تعلیقات, ولاتوجیهات مسرحية من المؤلف. وهكذا فإن القسمالذى 
یعالج مولۍ بلوم من ډوليسيس هو برمته مثال للمنولوج المباشر الخالص. 

- وعلى كل حال فهناك إمكانيات التنوع فى هذا المنولوج. ويتضح 
التنوع فى الأغلب الأعم عندما يتذخل المؤلف بالإرشاد أو الشرح. ومع أن 
ذلك شىء عادى بالنسية للمنولوج الداخلى المباشر فإنه لم يزد أبدًا عن 
القدر الضيئيل ولم يصل أبدا الحد ألذى يتوفف فيه المنولوج ليترك المجال 
الاجساس بمچی, الکلام من الشخصية ة مباشرة وظهور الت هذا کون 


NT 1‏ التى تصور طبقة عمق فى الشعور. وماك مثالا ي لهذا ٠‏ 
التنوع كما يستخدمه جيمش جویس فی تقدیم وعی ستیفن دیدالوس یش 

يوليسيس ,| 0 e‏ 
«فاضنت ظلال الغابة فی ضمت من خلال مق الصاح امبحنقةمن 
أعلى السلم نحو البح ر حيث كان يحملق. وعلی الشاطیء وأبعد منه 
ابيضت منرآة الماء منزاحة بقعل خطوات القدم السرعة الخفيفة . 
×الصدر الأبيض للبحر المعتم. ضغطات توائم اثنتان اثنتان. يد تجذب 
أوتار الكمان خالطة خيوطها التوائم..وتزاوج بیاض اليچ مع الكلمات ' 


المتالقة فى قتامة المد × (ص١۱)‏ 
- 


لقد وات هاتين العلامتين × × من غندى: وهى تحصر المنولؤج 
المياشر من وعى ستيفن على النحو الذى فسرت به القطعة. ويستمر 
ار ا ن ت بو کی ن ع 
مولیجان- عليه تاملاته الممتعة: وخلال هذا المنولوج يظهر المؤلف عند 
نقطتين آخريين» وهو فى كل مرة يظهر على نحو أكثر ثبانًا وأقل وضوحًا 
- مما كان الحال عليه فى ظهوره فى الافتتاحية . ومن الملاحظ أن الطريقة 
التى يظهر بها الؤلف فى هذا المنولوج طريقة يندر معها إدراك القارئ 
المتعجل لوجود المؤلف على الإطلاق ذلك أن لغة المؤلف تختلط بلغة 
الشخصيةء ويستحيل فى الواقع- حتى بعد التعليل الدقيق- أن نتاكد 
على نحو حاسم من موقع النقطة التى يبدا عندها تقدیم وعی 

الشخصية. 1 ۰ 


آما محاولة استخدام المنولوج الداخلى المباشر فى تصوير «حلم 
الوعي» (أو إلوعى كما يتمناه الإنسان ) فهى طريقة غير عادية تماما من 
اوق امت وا . والكاتبان الوخيدان اللذان حاولا ذلك فى محيط 
الروایة هما جیمس جویس وکونراد إیکین () . وقد آرسی کل من هذین' 
(۱) مع أن کونراد إیکین ۱۸۸٩(‏ - ۱۹۷۲) من موالید ولایة جورجیاء ومن خریجۍ هارفارد. 
فقد عاش طویلا فی انجلترا. وهو شاعر وناقد وروائی. وكاتب قصة قصيرة. وقد مر 
شعره بمرحلتین اساسیتین : فکان فی الأولی يحفل بالبحث عن جوهر الذات ومكونات 
الضمير الفردى, وكيفية .اكتساب المعرفةء وكيفية الاستعلاء على الذات بغية فهم العالم 
الكبير. وأما فى المرحلة الثانية فقد اتجه شعرہ إلى البحث عن صيغة موسيقية 
مناسبةء وتبنى وجهة نظر وجودية. ` 
- وقد تركزت كتاباته النقدية حول الشعرء فتناوله فى كثير من المقالات . وكتب . 
مقدمات كثيرة لمجموعات شعرية . ١‏ 
وأما إنتاجه فى الرواية فهو غزير نسبياً. ومن أهم رواياته ؛ ‏ 
© الرحلة الزرقاء (۱۹۲۷). 
© الدائرة المظيمة (۱۹۳۳). 
نعش املك (۱۹۲۰). 
٠‏ قلب آلهة المكشيك (۱۹۳۹). 


الكاتبين تصريره الفنى على أساس نظريات التحليل النفسى لحر>ة 
الأحلام. ومن المهم أن نلاحظ- على العكس ما يقول به الكثيرون - إن 
الروايات التى تم فيها ذلك مثل «فينيجانزويك» و«الدائرة العظيمة» هى ' 
الروايات الوحيدة التى د فیها تاآثیر فرویدی ذو شأن من بين روایات 
تیار الوعی» (۳) . ا 

ولقد واجهت دوجاردى مشكلة المنولوج الداخلى الذى يستخدم 
ضمير الغائب» وهو نوع يناقض تفريفه للمنولوج. وقد حل هو هذه 
المشكلة بان قرر أن المنولوج الداخلى الذى يستخدم ضمير المخاطب- إنما 
هو مجرد فتاع للمنولوج الذى يستخدم ضمير المتكلم. والذى جعله يفعل 
ذلك هو التشابه الجزئى بين المنلوج الداخلى وبين الطريقة التقليدية من 
الاستشهاد المباشر وغير المباشر. لذا رأيناه يستخدم هنا مصطلحًا 
مستعارًا هو «المنولوج غير المباشر» .)٤(‏ 

وفى تحليلينا «للتكنيك» نجد أن مصطلح دوجاردی مصطلح مفید ۰ 
ولكنه مفيد فحسب نظرًا لمميزاته الإيحائية ة العامة. وصجيح أن أحد 
أوجه الخلاف الأساسية بين المنولوج الداخلى المباشروبين غير المباشر 
هو استخدام ضمير المفرد المتكلم فى أحدهما وضمير الغائب أو المخاطب 
فى الآخرء ولكن ضمير الغائب ليس قناعًا للمفرد المتكلم بالتاكيد » ذلك 
لأن هذين «التكنيكين»' جد مختلفین فن الأسلوب الذی یعملان بهء وفی 
نتائجهما الممكنة. 


ومن أهم مچموعات قصصه : 
هات ( هات ۱۹۲۵(۱) .` 
۵ بين الضائعين .)۱۹٤١۳(‏ 
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والشرق الأساسى بين هذين «التكنيكين» أن المنولوج غير المباشر 
يعطی القارىء إحساسًا بحضور املف المستمرء ٠‏ فى حين يستغنى المنولوج 
المباشرعن هذا الحضور كلية أو على نحو واضح ٠‏ وهذا الفرق يعنى 
بدوره فوارق آخری خاصة مثل استخدام وجهة نظر المغرد الفاثب بدلًا 
من وجهة نظر المفرد المتكلم فى المنولوج غير المباشرء ومث استخدام | 
a‏ ضى تقديم ذلك المنولوج. 
يضاف إلى هذا إمكان تحةيق المزيد من الترابط والمزيد من الوحدة 
الشكلية فى اختيار المواد المعالجةء وإمكان تحقيق الانسياب والإحساس 
بالوافعية فى تصوير حالات الشعور فى الوقت نفسه. ) 


وإذن فاممنولوج الداخلى غير المبناشر هو ذلك النمط من المنولوج 
الداخلى الذى يقدم فيه المؤلف الواسع المعرفة مادة غير متكلم بهاء 
ویقدمھا کما لو انها كانت تأتى من وعى شخصية ماء هذا مع القيام 
بإرشاد القارىء ليجد طريقه خلال تلك المادة» وذلك عن طريق التعليق 
والوصف. وهو يختلف عن المنولوج الداأخلى المباشر أساسًا فى أن المؤلف ' 
يتدخل فيه بين ذهن الشخضية وبين القارئ . وامؤلف فيه دليل حاضر 
٠‏ فى المكان يقوم بإرشاد القارئ. وهذا المنولوج يكتسب الضفة الأساسية 
للمنولوج الداخلى من أن ما يقدمه ينبع من الوعى مباشرة »اى أنه يقدمه 
فى ثوب من لغة الشخصية؛ ومن خصائص العمليات الذهنية لديها. 
ويتالف المنولوج الداخلى المباشر من النأحية القملية عادة من نوع 
آخرمن آنواع «تكنيك» تيار الوعى. ويخاصة فى حالات وصف الوعى. ۰ 
وغالبًا ما يتآلف مع المنولوج المباشر. وخاصة فى إنتاج فيرجينيا يا وولف. 
وهذا التأليف بالذات مناسب بصفة خاصة وطبيعىء» وذلك لأن المؤلف 
الذى يستخدم المنولوج غير المباشر ريما رآى من المناسب أن يختفى من 
- 


و أن يکون قد قدم القارىء ا الشخصية 
. وقدم له من المعلومات الإضافية ما يكفى لكى يتقدما ما على نحو مریح. 
ومع أن فرجينيا وولف هى أكثر من اعتمد على المنولوج الداخلى غير 
المباشز هن بين كتاب «تيار الوعى» واستخدمته بمهارة كبيرة فإننا ينبغى 
ان تلجا مرة اخری إلى مثال من جيم جويس , E‏ 
«التكنيك» استخدامًا صاهيًا. قفى حلقة ەن من يوليسيس- و 

. التى تصور المغازلة ب بین جیرتی ماکداویل وبين لیوبولد بلوم- 
القارىء وعی اة التى تقدم الحلقة من خلال وجهة نظرها لذ 
تجلس جیرتی قوق صخرة على شاطىء الجر وتحتها يلهو أصدقاؤهاء 

وعلى البعد يرمقها ليوبولد بلوم من فوق الجسر. هذا e‏ 

الهواء الطلق عبر الطريق احتفال دینی:: 


«أعاد الحبر آوهانلون طبق الخبز المقدس إلى الأب كونر وى وركم 

راضعًا وجهه إلى الخبز المقدس وبدأت الجوقة تغنى :وء ص٠«‏ واكتفت 
۰ هی «بتطویح» رچلها حسب الإيقاع الذى علت فيه الموسيقى وخفت ها 
إيقاع الجملة الآتية: ص Cramen‏ 8 7 لقد دفضعت شلنات خلاذة 
وأحد عشر بنسًا ثمتًا لهذه الجوارب التى اشتريتها من محل سنباروضی 
شارع جورج يوم الثلاة ء ٠‏ .لا ٠‏ .يوم الإشين السابق على عيب القصخ 
ولم يكن فيها خدش وذلك سا کان هو(لیوبولد) يرمقهء شفاف وليشت 
جواریها (جوارب صديقتها سيسى) التافهة النى لم یکن لها شکل ولا 


غالب( خدودها!) » إذ كانت له E‏ فی رأسه لیری الفرق ڊ بێقسنسه» 
(صغحة (8E‏ 


هذه القطضة TE‏ يقة القصص الا ۰ 
جانب المؤلف ولكنها تمتاز بأنها مقدمة فى اللغة الخيالية الرومانتيكية 


الجيرتى الحالمة. وتعكس المادة محتوى وعى مث تلك الشخصية ‏ وبخاصة 
طريقة يقة هذا الومى فى التداعى . لذا فإن الذى لدينا فى الواقع هو تقديم ٠‏ 
فبا رلودی جیرتی آکٹر بکثیر من آڻ يكون مچرد وصت له » ذلك لأن 
) حالة وعيهاهى التى تقدم . ولقد أعطى المؤلف - من خلال وسيلة 
محاكاة القصص العاطفى. ودون أية محاولة لإخفاء نقسه عن القارىء- 
٠‏ تفسيرًا ظاهريًا لأجلام اليقظة فی وعى جيرتى. _ ِ 
) واذا آردنا آن نرف مدی النجاح فی إحداث تاثیر 'کثر ثباتا من 
خلال استخدام هذا التكنيك فإننا ينبغى أن نتحول إلى فرجينيا وولف ' 
التى استخدمته على مدی روایتین من روایاتها الثلاث التی د تهتم علی نحو 
واضح جدا بتيار الوعى » وهما «مسز دالواى» ودإلى المنارة». ' 
وتحتوى هاتان الروايتان على قدر كبير من الوصف والقصص 
التقليدى الصرد يح ولكن المنولوج الداخلى يستخدم فيهما مرات كافذية 
لأفظائو ها خض هيا امميزة الّن تظهرهما دائما داخل وعى 
الشخضيات الرئيسنية. وتقول فرجينيا وولف فى مقالتها «القصص 
الحديث» : دعنا نسجل الذرات وقت سقوطها على الذهن بالترتيب الذى 
تسقط به . .. دعنا نتتبع النظام الذی یترکه أى منظر أو تتركه أية حادثة 
على الوعى» مهما كان هذا النظام غير متصل؛ وغير مترابط من حيث 
الظاهر .)١(‏ ذثك هو أحسن وصبف ممكن لطريقتها ا نحن ن نختبر 
السطور الافتتاحية من «مشز دالوا  .»‏ ۰ ڪڪ 
«قالت نسزدالوای انها ستشتر ی الزهور بنفسها إن لوسنی قد احدد 


: ا م‎ Rumpelmayer 


“A= 


N‏ أی استغفراق ١‏ على هذا النحو بدا دائمًا لھا عندما فتحت 
آبواب «البلكونات» واندفعت إلى الهواء الطلق فی بورتون بینما کان هناك 
الصرير الخاضت اللمفاصل الذى يمكن أن تسمعه الآن .. كم كان الهواء 
منعشًا وهادئًا ١‏ أهدأ مما هو عليه الآن بالطبع . كان الهواء فى الصباح 
الباكر مثل دفقة الموجةء مثل قبلة الموجة؛ بارد وحار ومع ذلك فإنه 
(بالنسبة لفتاة فى الثامنة عشرة كما كانت هی عندئذ) جلیل. وکانت 
تشعرء وهى تقف هناك عند النافذة المفتوحة ٠‏ أن شيئًا فظیعًا کان على 
وشك الحدوث؛ ناظرة إلى الزهور,ء إلى الأشجار . والدخان يلفها: 
والصخور مرتفعة ومنخفضةء واقفةء ورانيةء حتى قال بيتر والش: 
«أمستمتمة بين الخضروات؟» أكان الحال كذلك 5 إننى أفضل الرجال 
على «القرنبيط» - آكان الحال كذلك؟ لابد آنه قال ذلك ساعة الإفطار 
ذات ضباح عند ما خرجت 
el‏ 


جت إلى السباج. آبيتر والش, اود من الهند يومًا 


وإذا عقدنا مقارنة ا الاقتباس وبين الاقتباس المختار شلقًا. 
من منولوج مولی بلوم فإن فرقین ببرزان واضحین بینهما' ٠‏ الفرق الأول أن 
هذا الاقتباس الذى اختير من فيرجينيا وولف أكثر ترابطًا من ذلك الذى ٠‏ 
اختير من جيمس جويس. والفرق الثانى أن هذا الاقتباس الذى اختير من 

وولف اشد محافظة من الآخر من حيث الظاهر. غير أن الملاحظة 
ادققة قينًا تکشف عن وجهین مذهشین من وجوه التشابه یمیزان هاتین 
القطمتين عن الاقتباسات التى تختار من اية.روایات اخری کتبت قبل 


-- 


حوالئ سنة ١۹۱١‏ . ذلك أن فى كل منهما - حتى فى القطعة المختارة من ' 
.وولف عنصرا مدروسًا من عدم الترابط. ومعنى هذا أن الإشارات 
والمعانى غامضة وغير مشروحة على نحو مقصود . والشىء الآخر ان فى 
كل منهنما عنصرا من عدم الوحدة والاستطراد بعيدا عن الموضوع 
الواجك .إن وجهى الشبه هذين يجملان كلا من القطعتين شاهدا' ممكتًا . 
على روايات «تيار الوعى». أما وجها الخلاف فيشيران إلى أن القطعتين 
مختلضتان فى «التكنيك» فى داخل إطار النوع الواحدء وهو نوع «تيار 

الوعى». ونحن عندما نتحول من ذلك إلى الطبقة الثانية من ألوان 
«التكنيك » وهى الألوان الأشد مخافظة - نكتشف أن التفسير الواضعح 
و مالا یکمن داثمًا فی سماته الظاهرة. 


الاساليب التقليدية. 


إن الطبقة الثاتية الواسعة من أنواع «تكنيك تيار الوعی» لا پنفرد ' 
بها القرن العشرون فى أكمل صور تطورها كما كان الحال فى المنولوج 
الداخلى. ٠‏ وهذه الطبقة تتالف من الأساليب الأدبية الأساسية المتعارف 
عليهاء والتى استخدمها كتاب رواية «تيار الوعى» استخدامًا خاصًا . وأهم 
الأساليب أسلوب الوصف الذى يقوم به المؤلف الواسع المعرفنة » ثم أسلوب ' 


«وتكنيك تيار الوعى» المألوف تمامًا لدى قارئ الرواية هو أسلوب ' 
الوضف الذى يقوم به المؤلف الواسع المعرفة . والموروث الأساسى الذى 
يقبله قرام القضض هی قرات الونف افر اشع وقد گان دل کف 
نف الق ونادرًا ما كان هناك إلحاح على الرواثى لكى يضع 
قناعًا على الحقيقة » وذلك حتى أواخر القرن التاسع عشر » ومنذ ‏ 


۷ 


الروايات السيكولوجية لدستيوضسكى ( وكونراد ٠7‏ أدرك كتاب القصص 
إمكان كسب تشابه أكبرمع الحقيقة- ومن ثم كسب ثقة القارىء- وذلك 
عن طريق تغيير المحور التقليدى للقصص من «المؤلف الواسع المعرفة» إلى 
«الملت الذى يلاحظ» أوه إلى الشخصية» التى تلاحظ »أو إلى ' 
اله كف ية المحورية» أو إلى «نوع.من المزج بين هذه الإمكانيات 
الأرد a‏ ۰ : 

إنه لنوع من الصدمة أن ندرك أن ما يعد عادة من أشد القوالب 
تطرفًا- وهو قالب الرواية التجريبية- يتفق فى غالب الأحيان مع 
الطريةة الأساسية فى استخدام الوصف التقليدى بواسطة «المؤلف 
الواسع المعرفة. وذلك دون أية محاولة من جانب هذا المؤلف لوضع قناع 
على الحقيقة . والشىء الوحيد غير العادى فى هذا الوصف هو موضوعه 


(۱) روائی روسی ولد سنة ۱۸٩١‏ وتوفی ۱. کانت اول روایاته رواية «الققراء» .)۱۸٤٩(‏ 
وقد تبعها بمجموعة من القصص وبكتاب «مذکرات من عالم الأموات» (۱۸11 - 
.)). وأعماله الأساسية هى :«الجريمة والعقاب» (۱411). «والأبله» (1۸17), 
«الشياطين» ) (A۷1‏ «الإخوة کارامازوف» (۱۸۸۰). 

(۲) ینحدر جوزیف کونراد من آبوین بولندین. وقد ولد سنه ۱۸0۷ وتوفی سنة ٠۱۹۲۶‏ 
وفد عناش فترة طويلة من حياته ملاحاً. وفى سنة ٠4‏ حصل على الجنسية 
الإنجليزية؛ وفى سنة ۱۸۹١‏ ترك البحر وتفرع للأدب. 

وهو يكتب بالإنجليزية ويمثن البحر «خلفية» معظم أعماله الرواثية التى من أهمها: 
مرآة البح ر ..)۱۹٠۰١(‏ 
٩‏ طرید الجزر )۱۸۹٩(‏ . 
8 لوزد جیم (۱۹۰۰). 
© العميل السرى.(۱۹۰۷). 
تحت رقابة العيون الغريية .)۱۹۱١(‏ 
٠‏ فرصة .)۱۹۱٤(‏ 
۵ فی داخل المد .)۱۹۱٩(‏ 
ه الإنقاذ )۱۹۲١(‏ . 
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الذى هو بالطبعء فى رواية «تيار 2 ٠‏ الوعى أو الحياة الذهنية 
للشتخصيات . 1 

ومن اليكن أن نعرف تكنيك ك «تيار الوعى» هذا ببساطة بأنه التكنيك 
الذى يس تخدمة الروائى لتقديم المحتوى الذهنى والعمليات الذهنية 
للشخصية عن طريق وصف المؤلف «الواسع» المعرفة لهذا العالم الذهنى ' 
من خلال الطرق التقليدية للقصص والوصف .(۷) ويتآلف هذا التكنيك 
٠‏ فى جميع الحالأت مع تكتيك آخر من أنواع تكذيك «تيار الوعى». وذاكد 
فى داخل الرواية باعتبارها گلا » وهو مع ذلك قد یستخدم وحده آحیانًا 
غلىق مدى صفخات طويلة من الروايةء أو على مدى اقسا كاملة منها . 
والروائية التى استخدمت هذا التكنيك فى الإنجليزية على نحو مطرد 
هی دوروٹی رتشاردسون, وذلك فی الاشی عشر جز التى تتألف منها 
روایتها «رحلة الحج» . أما جويس: وفوكنرء وفيرجينيا وولف فقد 
استخدمه كل منهم فى بعض الأحيان. 

وتصور «رحلة الحج» جانبًا من فترة الأنوثة فى حياة شخصية 
٠‏ واحندة هی ميريام هندرسن. والعمل كله مقدم من زاوية رؤية «المؤلف 
الواسع المعرفة»ء ولكن المعلومات تقتصر على أفعال ميريام وأفكارها. 
والتأثير الموجود فيها هو تأثير وجهة نظز واحدة مكتملة هى وجهة نظر' 

میریام» وهذا على الرغم من أن الطريقة هى طريقة الوصف التقليدية 
۰ التى تستخدم ضمير المفرد الغائب. وهذا الشىء ممكن, لأن المؤلفة توحد 
بين هويتها وهوية شخصيتها على نحو واضح إن مثل هذا «التكنيك» 
اقدم من روينسنون کروزوء وکن ما یمتاز به عمل دوروثی ریتشاردسون هو 
أن الحياة التى تقدمها المؤلفة هى الحياة الداخلية للشخضية عمومًاء أى . 
ا تقدم وعی میریام فی حالته التى لا يتوفر لها فيه لا الشكلء ولا. 
-- 


الكلام. ولا التترابط. ولقد تركت المؤلفة- فى أحيان فقط الطرق 
الوصفية العادية لتقدم المنولوج الداخلى غير المباشر . ؤيكفى نموذج " 
الجزء التانى من «رحلة :الحج» لشرح هذا التكنيك فى أبسط صوره. وهذا 
النموذج يصور مريام وأمها وهما تركبان عرية «أجرة» يجرها حصان ٠‏ 
وقد حدث لها لتوها «رضة» إثر عثرة فى الطريق: 


«أعادت الرضة الخفيفة مشاعر ذهنها إلى طول الطريق الذى 
قطعوه لتوهم. وفكرت فى امتداده المستمرء وحوانيتهء وعريه من 
الأشجار. وقد أعاد المدخل الواسع الذى بدءوا يعرجون إليه الآن صورة 
كل ذلك على نحو أكبر. وكانت الأفاريز عبارة عن مرتفعات واسعة ممتدة 
من مجرى الطريق بواسطة درجات حجرية عمقها ثلاث درجات: وکان 
الناس الذين يمرون عليها لا يشبهون أحدًا من الناس الذين عرفتهم. 
کانوا جمیمًا متشايهين كانوا . . .لم تستطع أن تجد كلمة للانطباع 
الغفريب الذى أحدثوه لديها. وقد صبعْ هذا الانطباع بلونه کل الحى الذى 
مروا خلاله. كان جزءا من العالم الجديد الذى وعدت أن تذهب إليه فى 
من سبتمبر. كان عالمها الموجود بالقعل. ولم تكن لديها كلمات تصفه؛ 
ولم تكن قادرة على أن توصله للآخرين. شعرت أن أمها لم تلاحظ ذلك 
بيقين. ينبغى عليها أن تتعامل معه وحدها. ومحاولة التكلم عنه حتى مع 
«إیف» ستضعف شجاعتها. کان سرها . . سہر کل حیاتھاً الغریب کما کان 
هنوطر . لکن هنوفر کان جمیلا» (۸). ` ) 
وهناك ملاإحظتان على هذه القطمة هما آوئًا أن القارئ على 
الدوام موجود فى ذهن الشخصية ميريامء وثانيًا أن الطريقة وصفية 
ماما وأنها كتبت بصيغة المفرد الغائب. ويبقى أن نميز فحسب بين هذا 
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التكنيك وبين المنولوج الداخلنی غير المباشر, وذلك لتحدیده امار 
واحدا من آلؤان التكنيك ك الأساسية فی «تیار الوعى». 


هذا التمييز موجود فی تعریف کل من التكنيكين. وبخاصة فى هذا 
الجزء من تعريف المنولوج الداخلى غير المباشر الذى يقول إن «المۇلف ' 
الواسع المعرفة يقدم مادة غير معبر عنها على نحو مباشر من الذهن». 
ذلك هو الاختلاف الأساسى بين التكنيكين. وهو الاختلاف الذى يفاز ' 
بینهما على نحو کبیر, إذ آنه فرق بین تأثیر کل منهماء ونسیجه» ومجاله. 
إن استخدام الوصف لتقديم الوعى من قبل «المولف الواسع المعرفةء ‏ 
يسمح بقدر من التنوع يكاد يساوى التنوع الموجود فى الأسليب بعامة.' 
وعلى كل فهناك تكنيك آخر- وهو مناجاة النفس- أكثر طواعية حتى من 
هذا فی اتجاهات آخری. 


ويختلف هذا التكنيك- مناجاة النفس- . عن المنولوج الداخلى فى اذه 
وان کان یتحدث به علی انفراد إلا آنه يقوم على التسليم بوجود جمهور 
حاضر ومحدد. وذلك يعطيه مزيدا من السمات الخاصة التی 3 تمیزه غن . 
لمنولوج الداخلى. وأهم هذه السمات زيادة الترابط » وذلك لأن غرضه هو 
و المشاعر والأفكار المتصلة بالحبكة الفنية وبالفعل الفنى. فى حين 
أن غرض المنولوج الداخلى هو - قبل كل شىء- توصيل الهوية الذهنية. 
ويمكن أن يعرف تكنيك « مناجاة النفس» فى رواية «تيار الوعى» 
بأنه تكنيك تقدیم المحتوى الذهتی. والعمليات الذهنية الشخصية مباشرة 
من الشخضية إلى القارىء ‏ بدون حضور المؤلف. ولكن مع افتراض وجود . 
الجمهور افتراضًا صامتا. لذا فإن هذا التكنيك- بالضرورة- اقل 
عشوائيةء وآكنر تحديدا ج بالنسبة لعمق الوعى الذى يمكن أن يقدمه- 


من المنولوج الداخلى فوجهة نظر الشخصية, وطبقة الوعى هنا عادة' 
= 


قريبة من السطح. أما من الناحية العملية فإن هدف رواية «تيار الوعى» 
التى تستخدم ك اة النن ی اکان که طریق مزج 
«مناجاة النفس» «بالمنولوج الداخلى». 

وهناك عدة ة روايات- من ارا التی تستخدم منتاجاة النفس ` 
لتصویر تیار الوعى - قد تجحت نجاحا کبیرًا. وإحدی هذه الروايات- 
وھی «فى الوقت الذى أرقد فيه محتضرا» لوليم فوكنر- تتألف كلية من 
«مناجاة النفس» لدى خمس عشرة شخصية,؛ والحبكة الفنية فيها تتضاءل ` 
إلى انحد.الأدتى من التعقيد» وهى تعالج الاستعدادات الجارية لدفن 
امرأة تحتضر > ومحاولات دفنها بعد موتها. ومعظم الشخصيات من أفراد 
. انبرتهاء وهم أحیانا يەكسون فحسب وجهات تظرهم السطحية نحو هذه 
الاستعدادات. وأجيان تتکون وجهات نظر معقدة يعبر عنها فتكشف عن . 
المزيد من۔عمليات الوعن كله. ومن. الواضح أن هذه الرواية تهتم أساسًا 
بوچهات النظر التى ترقد على عتبة الوعى. ولن یکشف شاهد واحد منها 
۰ عن سمة «تيار الوعى» ‏ ولكنه شيمكننا من امتحان تقاصيل هذا 
«التكنيف»: :والشخصض الذى يتحدٿ هنا فو و وهو أحد أبناء المرأة 
المحتضرة وقد حرکه منظر اخیه کاش .وهو يقوم بتحضير النعش ت تحت 
نافذة چ ة الأم: : ۰ 

«ذلك لأنه بقى هناك فى الخارج تحت النافذة تماما يدق ذلك 
الصندوق اللعين ویبنیه بینما لابد لها هی أن تراه. هذا بينما يمتلىء كل 
نفس تنفسه بنقره وبنائه إذ یمکن آن'تراه هی قاثلًا هل ترین! هل ترین 
أى نعش حسن أهيىء من أجلك. قلت له أن يذهب إلى مكان آخر. قلت 
یاإلھی هل تزید ان تراها فيه. ذلك یشبله ما حدث عندما کان صبيًا 
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صغیرًا وقالت هى إنه لو كان لها بعض السماد E‏ 
الزهور وأخذ هو وعاء الخبز وأعاده من الحظيرة ملينًا ا بالروث» (۹). 
ويفا للشرح المتقدم للطريقة التى م بها التكنيك ا 
النفس» فی «تیار الوعی» فإنه لیس غريبًا أن نجد أن هذا الشاهد أكثر 
ترابطًا من شواهد المنولوج الداخلى التی درستاها من قبلء ولکن توجد  -‏ 
حتی هنا- سمات لا يخطئها الإنسان من سمات «تیار الوعی» التى توجد . 
فی «متاجاة النفس» التقليدية. وذلك ملاحظ بصفة خاصة فى بناء ٠٠‏ 
. الجملة. كذلك فإنه بالإضافة إلى المعجم الخاص للشخصية هناك تتظيم 
وحدات التفكير على النحو الذى تنشا به فى وعى الشخصية اكثر من 
تنظيمها على النحو الذى يعبر به عنها على نحو مقصود ٠‏ وتشير شذرات ‏ 
من مثل: «بينما لا بدلها هى أن تزاه» إلى الفكرة لحظة وصولها إلى 
الذهنء وذلك تمامًا ما تشير إليه جملة كالجملة التالية. : «ذلك يشبه ما 
حدث ندما کان صبِيًا صغيرًا وقالت.هى إنه لو كان لها بعض الماد 
لحاولت آن تمستنبت بعض الزهور وأخذ هو وعاء الخبز وأعاده من 
الحظيرة ملينًا بالروث» فهذه الجملة الأخيرة - بأجزاهاالثلاثة المستقلة. 
وترکیبها المجازى وعمقها - تمثل صورة واحدة هى الصورة التى سبقت 
شکلها اللفظى فى ون جيويل. ولاستخذام «مناجاة النفس» ا 
«تكنيك تيار وعى» أهمية خاصة وينبغى آن يلاحظ آن تواريخ الروايات 
امتميزة فی الإنجليزية التی استخدمت هذا التكنيك- وهی «فى الوقت 
الذى أرقد فيه محتضرا» (۱۹۳۰) ودالأمواج لفيرجينيا وولف (۱۹۳۱)- 
تواريخ متأخرة نسبياء »اى حوالى خممس رة سثة بعد أن نشر جويس › 
ورتشاردسون» وولف» أعمالهم الأولى التى قدموا فيها «تيار الوعی» فى 
الرواية على نحو غائم. ولقد تطورت أنواع تكنيك تقديم «تيار الوعى» 
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تطورًا كبيرًا فى هذه السنوات الخمس عشرة. وقد أتى هذا التطور من 
نمو الاهتمام بالتحليل النفسى من ناحية, وأتى من العرض المتمكن لهذا 
التكنيك فى يوليسيس من ناحية أخرى. ولكن العامل الأهم فيه ظهور 
الروائيين الذى أدركوا قيمة تصوير الومى السابق على الكلام. والذين 
أرادوا مع ذلك أن يستخدموا ميزات الرواية التقليدية كالحبكة والفعل. 
وهذه الروايات التى تستخدم «مناجاة النفس» تقدم مزيجا ناجحًا من تيار 
الوعى الداخلىء ومن الفعل الخارجى . بعبارة اخرى يصور فيها كلا 
جانبى الشخصية الداخلى والخارجى. ولم يكن من الممكن أن تكؤن 
طريقة المنولوج الداخلى هى طريقة تحقيق قيق ذلك» لأن القدر اللازم من 
الوحدة والترابط يصيح أكبر من ا الذى يمكن أن يقدمنه هذا 
التكنيكف ولان الوصضف البسيط فد أثبت آنه لا يحقة e‏ کک 
ونتيجة لذلك وجد أن الطريقة «مناجاة النقفس» هى الطريةة 
أبالقدر الكافى لنقل هذا الحمل المزدوج. 5 
هذا وقد ادت التجرية الضرورية دأخل ذلك النوع الذى هو «تيار 
الوعى» إلى تطور مجموعة خاصة أخرى من أنواع التكنيك. ولاشين من 
هذه المجموعة أهمية خاصة» وستكون المعالجة المختصرة لهما مفيدة لهذه 
الدراسة كلها. ءوهذان النوعان هما «الدراماء و«القالب الشعرى». 
والسمات التی جعلت من هذين النوعين نوعين خاصين هى تفردهماء . 
و عدم وجود الصنعة على نحو نسبى فيهما فيما يتصل بالنوع کله. 
إن استخدام التكنيك الدرامى فى القصص لم يحدث- على قدر ما 
أستطيع أن أحدد- إلا فى حالة واحدةء وهذه الحالة موجودة فى إنتاج 
الفتان العظيم جيمس جويس. إن ذروة يوليسيس هى الحلقة الخامسة 
عشرةء وهى الحلقة التى تقايل حلقة «سيرس» فى الأوديشة . وهذه 
د 


الحلقة تقدم فی شکل منظر مسرحی» فيه الشخصيات والحوار. 
والإخراج التمثيلىء وأوصاف الملابس» والمقدمات.... وإلخ. وإذا أخذنا 
امسوئ الشطحى للرواية نجد أن هذه الحلقة تحدث فى ليل المدينة فی. 
دبلن» وبخاصة فى بيت للدعارةء وذلك حوالى منتصف الليل. 
والشخصيات الأساسية فى الحلقة هى ليوبولدء وستيفن, والقوادة بيلا 
وواحدة من البنات اللائى تستخدمهن تسمی زو. وعلی کل حال فان ما 
يهم هذه المعالجة هو الوضع الفعلى للمنظر. ؤهو ذهنا ستيفن وبلوم. 
والفعل الهام يحدث على مستوى «الهلوسة» ‏ وهو فعل وهمىء أو بعبارة 
أدق تقديم موضوعى لذهنى ليبولد وستيفن بينما هذان الرجلان فى 
حالة هيستيريا ات عن الإرهاق؛ والإفراط فى الشراب. وقد تسبب 
هذا فى «هلوسة» معتدلة بالنسبة لكليهما نتج عنها تشابك عشرات من ' 
الشخصيات تكاد تشمل كل الأشخاص الذين رآهما ليويلد وستيقن ضى 
أثناء ذلك الیوم أو فکرا فیھماء سواء آکاٹوا أمواتًا آم أحیاء. وکانما کان 
ذلك غير كاف فشخصت -أيضًا -معظم الجمادات التى احتلت خياة 
هاتين الشخصيتين وذهنهما. 


والذى يتحقق هنا- بواسبطة استخدام لوان التكنيك الدرامى فى" 
رواية «تيار الوعى» هذه - هو التقديم الموضوعى للحياة الذهنية الصامتة ' 
للشخصيتين الأساسيتين. وهما على تلك الحالة التى تجعل العمليات 
الذهنية لديهما أكثر اضطرابًا وفيضانًا مما هى عليه عندهما عادة. وض 
الوقت نفسه- وفى جوانب أخرى خاصة بهذه الطريقة- تتحةق أشياء 
أخری( مثل ترکیب الدواضع وتجويد النمط الملحمى الساخر) وينتج ذلك 
ببساطة عن اللعب الحر المتزايد بالعمليات الذهنية أو كما عاق هارى 
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ا لافين ( قائلاً : «فى ذلك الوقت كان جويس قد أطلق خيوطًا كافية من 

الفكر وجنمح سيافقات كافية من التجربة ليعرض منولوجه الداخلى أمام 
ضوء الوعى الغامر » (° (١‏ 

ومحاولة تقديم الحالات الذهنية املضطرية بخاصة كانت السيب 

كذلك فى استخدام تكنيك خاص آخر' هو القالب الشعرى . ومن سوء 

طالع روايات والدو فرانك(۲) - وهو الكاتب الوحيد الذى استخدم هذه 


(۱) ناقد آمریکی واستاذ للأدب المقارن ولد سنة .1۹١١‏ من مولفاتة : 
-.العمود المکسور (۱۹۳۱) - جيمس جويس )۱۹4١(‏ - الرمزية والقصص -)٠۹٥١(‏ 
٠‏ قضية هاملت (۱۹0۹) - سياق التقد )۱۹١۷(‏ - قوة الظلمة (۱۹6۸)- آبواب البوق - 
دراسة عن خمسة كتاب فرنسيين واقعيين )۱۹١١(‏ - تأملات فى الأدب المقارن 
(1۹17) . ۰ ۰ ا 
هذا بالإضافة إلى أن هارى إيفين قد أشرف على جمع ونشر اعمال مجموعة من 
الكتاب» كما أشرف على بعض المجلات الأدبية والفكرية . 4 
(۲) ولد «والدوفرانك فی ولاية نیوجرسی فی الولايات المتحدة الأمريكية سنة ۱۸۸١‏ ومن . 
أهم ما قام به أنه أسسش سنة 1 - ۱۹۷ مسجلة «الفنون السبعة».۔ 
وتاقد. وکاتب مسرحی وباحث اجتماعی. وروایاته کثیرة..ولکن أشهرهاً: 
الرجل غير المرحب به (۱۹۱۷). 
الأم المظلمة .)٠۹١١(‏ 
راهاب (۹۲), 
العطلة (۱۹۲۲). ` 
وجه مختنق .)۱۹۲۳٤(‏ 
موت دافید مارکلاند ومیلاده .)1٤(‏ 
الصيف لا ينتهى أبدا (1۹41). . 
١ ٠‏ جزيرة فى الأطلنطى .)۱۹٤١(‏ 
واهم مسرحیاته : 
© وقفة نهاية العام (۱۹۳۹) . 


وهو روائی. 


0 © © O0 © © 0 


| ومن أهم آبحاثه الاجتماعية : 


-)۱۹۲۸( إعادة اکتشاف آمریکا‎ - )۱۹٤۳( رحلة إلى امریکا‎ -)۹١١( امریکتتا‎ ٩ 
.)۱۹٥۱( غابة أمريكية (۱۹۲۷) - میلاد'عالم‎ 


-۷۹- 
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الطريقة على نحو جدير بالاعتبار - أن هذا التكنيك فيها تنقصه سمة 
الموضوعية التى تجعل من التكنيك الدرامی تکنیًا E‏ ۰ 

ومع أن الاقتباسات ار وهی عادة تأتی علی شکل شذرات 
غير كاملة من الشعر الردىء أو الجيد - تحدم ضمن ب اخ من 
انواغ التكنيك الأساسية عند كل من جويس وفيرجينيا وولف فإن الرواية 
الوحيدة التى تشتمل بالفعل على صيغة شعرية لتقديم المحتوى الذهنى 
هى رواية والدو فرانك «راهاب » وهذه الرواية لا تمثل بالنسبة لنا من 
الأهمية ما يكفى لمعالجتها معالجة مستفيضة ومع ذلك فإن استخدام 
الشعر فيها يمثل تجرية طريفة ينبغى أن يشار إليها. ويستخدم رانك 
الشعر- طبعًا لا قاله جوزیف وارین بیتش- عندما یرید آن یقدم مواد 
الوعى باعتبارها مواد عاظفية على مستوى عال )١١(‏ : وهذا الكلام 
طريقة.غير مباشر للقول بأن فرانك يقدم الوعى فى صيغة شعرية عندما 
لا یکون لدیه د معادل موضوعي» خاص يوصل للقاریء عن طريقه 
العقدة العاطفية لشخصية ما . وهذا الموقف. نادزا ما یوجد عند الكتاب 
الذين هم أكثر إحساسًا بامسئولية. ) ) ) 

ویکفی مثال واحد من هذا التكنيك O‏ ا 
الواضحة فى تقديم الحالات الذهنية تقديمًا فعليًا: : إن کلارا- وهی 
شخصية من الشخصيات الثانوية فى الرواية- تفكر فى مقدار سعادتها 
بان قانى لوف - البطل- ما ما یزال معها: 

«أنت لست- بعد- على وشك . : لست على وشك ان تترکنی. 

مادا ډدهاكک؟ 


لاذا لا تزال هنا ؟ 


كم أنا سعيدة لأنك هنا ! 
أنت ترياق . . أنت تضغط بالحدة على ألمى . . وآنا لا أدرى .)١١( ٠.‏ 
إن الجانب الناقص من العاطفة غير المعبر عنها هو الشىء الوحيد 
الذى يوصله هذا الشعر إلينا. لقد ووضع والدو فرانك أمامه هدقًا 
ا عندما حاول أن یصور الوعی فی قالب شعرى. وهناك جانیان 
هامان للعمليات الذهنية يتعارضان مع صفتين من صفات الشعر ' 
الأساسية ٠‏ أولا أن الذهن يتسم بانه مضطرب منطةيًاء فى حين يفترض 
الشعر قالبًا محا من النظاح المنطقى . وثانيًا أن العمليات الذهنية ‏ تتسم 
بقوی التركيز غير الثابتة . ٠‏ فى حين يتجه الشعر - عندما يقترب من 
الشعر الغنائى كما هو الحال عند فرانك-إلى التركيز على موضوع واحد.' 
وإذن فهذا التكنيك أقل تاثيرا. بكثير- فى تقديم تيار الوعى- من انواع 
التكنيك الأساسية  .‏ ۰ 

لقد ثبت المنولوج المباشر وغير المباشر » وكذلك الوصف المسنتقصى 
ونشر مناجاة النفسء آنها فى أيدى معظم الكتاب المهرة تستطيع ان تحول ' 
تلك الشحنة الغريبة والشاذة ضى الوعى الإنسانى إلى مجالات القصص 
النثرى الأصيل ٠‏ وعلى كل حال فقد كانت هناك صعويات على الطريق 
حتمت- لکی تغلب علیھا- استتخدام أنواع كثيرة من التكنيك مخترعة 
ومستعارة. ٠‏ ومعظم هذه الصعوبات دعود إلى طبيعة.الشحنة نفسها. 
وستخصص الصفحات الباقية من هذه الدراسة لشرح تلك الصعويات 
ومعالجة الطريقة التى تفاب بها عليها. أو بعبارة أخرى - ولنترك المجاز 
جانبًا- سنبحث فيما يلى الطرق التى استخدمها كتاب «تيار الوعى» بغية 
السيطرة على الطبيعة الأساسية للوعی؛ ووا لتحقيق أهداف 


قصصدة . 


“A= 


القياز؛. 

على الرغم من الاختلاف الكبير بين كتاب قصص «تيار الوعى» فى 
استخدام الطرق الأساسية له فإنهم وجدوا أن هناك ضرورة لصياغة 
الجزئيات الدقيقة قيقة لألوان التكنيك التى يستخدمونها صياغة مشتركة . 
ولهذه الضرورة جذورها فى طبيعة آية فكرة أساسية عن الوعى : و 
المشكلات الأساسية لتقديمه عن طريق حدود القصص المترابط. 
۰ وکل کاتب مسئول لدیه من البصر بوسیلته قدر كاف يجعله يدرف ۰ 
أن هناك حدودًا فنية لا يمكنه تخطيها . ولم يعتقد حتى فنان مثل جيمس ' 
جويس قط أنه يستطيع بالفعل آن يقدم وعى الشخصية على نحو ذقيق . 
والهدف من تحلیلنا هنا هو.تحديد الوسائل الفنية' الممكنة لتقنديم الوعى 
على نحو مقنع»؛ وتحديد التتظيمات التی یتم بھا اختيار المادة . غير أن ' 
المشكلات ينبغى أن توضح على نحو أكشثر تحديدا وذلك حتی یمکن 
للتحليل أن يصبح ذا معنى. e‏ 
۰ وإذن فما المشكلات الأساسية لتصوير الوعى فى القصص؟ هناك 
نوعان من هذه المشكلات ينبع كلاهما من طبيعة الان ت كارا 
ینبغی آن نسلم بان الوعی الخناص شیء ذاتى » وثانيًّا ٠‏ أن الوعى لا 
يتوقف إطلاقًا » وإنما هو آبدأ فى حالة حركة. ويعتمد النوع الأول من 
هذين النوعين على الثانى؛ ولذا يتبغى أن نشغل أنقسنا الآن بمشكلة 
فيضان الوعى. 

ولستا فى حاجة إلى أن نشغل أنفسنا بنظرية معقدة بغية تحديد 
طبيعة حركة الوعى» وذلك بلأن ما هو واضح بالفعل یکفی فی تشکیل 
مشکلات صعبة امام آی کاتب۔ فاوًاً وقبل کل شیء یمتبر الوعی فی 
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حرکته جاریًا ولا تحدده أفكار تمسفية عن الزمنء وذلك فى نظر الكتاب . 
الذى ينتمون إلى الجيلإلتالى لولیم جيمس وهنری برجسون () .۰ 
٠‏ والجريان لا يعنى بالضرورة الجريان السلس. رةد یکون من المسلم به آن 
الوعى يجرى على مستويات قريبة من اللأوعى؛ ولكن بما أن المستويات 
المتصلة بمرحلة ما قبل الكلام قرب السطح هى موضوع معظم قصص 
«تيار الوعى» فإن تدخل العالم الخارجى فى جريان الوعى وتعريقه لهذا 
الجريان أمر جدير بالاعتبار وخلاصة هذا الكلام أن مصطلح «تيار» 
لین مصطلحًا وصفيًا بشکل امل وينبغى أن تضاف هنا فكرة دالتركيب» 
إلى فكرة «الفيض»» وذلك لالإشارة إلى سمة الثبات والقدرة على تشرب' 
التداخلات- وذلك بعد أن يقطع التيار للحظة ما- وكذلك للقدرة على 
المرور بحرية من طبقة معينة فى الشعور إلى طبقة أخرى. ٠ ٠‏ 
ET‏ أخرى هامة لحركة الشغور وهى قدرته على التحرك 
بحرية فى الزمن. وميله لأن يجد للزمن معنى خاصًا به. والقكرة هنا هى 
أن العملية الذهنية- قبل ان تنظم منطقيًا لإحداث التوصيل- لا تتبع 
نظامًا زمنيًاء وكل شىء يدخل الوعى يبقى هناك فى «لحظة الحاضر.. 
وعلاوة علنى ذلك فإن ما بخ ف تلك «اللحظة»- بغض النظر عر" 


(۱) هثری برجسون )۱۹٤( - ۱۸٩۹(‏ فیلسوف فرنسی قام بتدریس الفلسغة فی مجموے: 
من الجامعات الفرفسية. وانتخب سنه .۱۹۰۰ عضوا فى الأكاديمية القرنسية . 
وتعود أهمية برجسون إلى أبحاثه فى العلوم غير الرياضية (مثل علم وظائف 
الأعضاء وعلم النفس) التى حاول أن يستنتج منها اسلوباً جدیداً یجد به حلا 
للمشكلات الميتافيزيقية. من آهّم أعماله: : 
© الزمن والإرادة الحرة (0۸۸۸). 
المادة والذاكرة )۱۸۹١(‏ . 
e‏ الضحك : بحث فى دلالة الشىء الضحك )1۹٠٠(‏ . 
التطور المبدع .)1۹٠۷(‏ , 
e‏ منبعا الأخلاق والدين (۱۹۳۲) . 


ا 


الساعات الزمنية التى يشغلها - فد يمتد .بلا نهاية عن طريق تقطينه إلى 
أجزاء آو ضغطه على نحو شدید فى ومضة من «التعرف» . وطبقا لهذا 
المفهوم المتعلق بهيكل طبيعة حركة الوعى دعنا ننظر كيف تتحول هذه 
الصفة إلى قالب قصصى. أ 

كان التكنيك الرئيسى فى تنظيم حركة «تيار الوعى» فى القصص ` 
هو استخدام أسس التداعى الحر فى عنم النفس. والحقائق الأولية 
للتداعى الحر واحدة. سواء أكانت مطروحة فى ذلك العلم عند لوك () 
وهارتلی () »آم عند فروید (" ویونج () , وهی حقاثق بسيطة ؛ والذهن- 


(۱) اتصل جون لوك )٠١٠١ -١۳۲(‏ بجامعة أكسفورد طالباً واستاذاً حتى فصل مها سنة 
.٤‏ وترك بعد ذلك موطنه انجاترا وعاش فی هولندا؛ ولکنه مات فی انجلترا . اهم 
أعماله : : 


«الفهم الإنسانى» )٠١١١(‏ - «رسالة عن التسشامح » )٠١۸۹(‏ - «ورسالة أخرى فى ٠‏ 
الموضوع نفسه بعنوان الموضوع» )٠١۹١(‏ - ورسالة ثالثة )٠۹۲(‏ - ورابمة لم تنشر 
قبل وفاته. وضی سنة ۱٣۰‏ نشر «یحٹان عن الحكم» “فند فيهما الحق الإلهى للملوك. 
ودعا للثورة . : 

(۲) فیلسبوف |نجلیزی ولد عام ۱۷۰١‏ وتوفی عام ۱۷۵۷. نشر سنة ۹ رسالة بعنوان 
«ملاحظات عن الإنسان. [طارهء وواجبه» وتوقعاته» فند فيها نظرية شافتسبری فى 
الخس الأخلاقى حس غريزىء وعزاه إلى الأفكار'التى ترد إلينا متداعية, او 
متصاحبةء أو متتابعة. وقد ريط بين فكرتى اللذة والألم من جهةء وبين أضعال خاصة 
آخری منن جهة ثانيةء متتبعا تطور انواع اللذة المليا عن أنواع اللذة الدنيا. ويزى أن 
الذهن ما يزال .يطور اللذة العليا حتى يصل إلى «الحب الإلهى الخالص» باعتباره نهاية 
الكمال. 

| (۳) لا داعی إلى الإفاضة فى الكلام عن فرويد (1۸01- )۱۹١١‏ . وأشهر نظرية عرف بها 
۰ هى نظرية التحليل النفسیى. وقد درس فى باريس (وهو من مواليد مقاطعة مورافيا) 
وأخذ على عاتقه بحث الهستريا من الوجهة النفسية. وقادته أبحاثه فى الاضطراب 
العصبى إلى نتاثج كثيرة متصلة بذهن الإنسان العادىء مثل وجود منطقة غير واعية 
فى هذا الذهن تؤثر على المنطقة الواعية. كذلك توصل إلى وجود أهمية لشبه الوعى 
الجنسى عند الطفل باعتباره عاملا من عوامل التطور الذهنى. 2 

)٤(‏ کارل جوستاف یونج (۱۸۷۰۵ ¬ )۱۹١١‏ محلل نفسانی سویسری . بدا أبحاثه الأولى في 
«الفتضر النفسى فى الاضطراب العقلی». فى إحدى مستشفیات زیورخ. وکان رائدا ` 
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وهو یکاد یکون نشطا علی نحو مستمر ۔ - لا یمکن آن ترکز حرکاته علی 
شیء واحد لضترة طويلة. حتى لو أريد لها ذلك بشدة . وعنڈما تبذل 
محاولة ما لترکیزها فإن بؤرتها تستقز على شىء واحد ؛ ولكن للحظات 
ومع ذلك فإن نشاط الوعى لابد له من مخحتوىء ويتوفر هذا المحتوى عن 
طریق شیء یوحی بشیء آخر وذلك من خلال تداعی الصفات المشتركة 
أو الصفات المتناقضة على نحو لى أو جزثى ؛ ٠‏ حتی لو کان هذا 
الاشتراك بمحض الإيحاء. 


وهتاك ثلاثة عوامل تنظم التداعى ‏ وهى ١‏ أولاء الذاكرة التى . 
٠‏ ھی ا وثانيًا الحواس التى تقودهء وثالثا الخيال الذى يحدد 
٠‏ طواعيته. أما ثبات عمل هذه العناصر ونظام ترتيبهاء والناحيةِ 
العضوية المتصلة بها فهى مشكلات مختلف عليها عند علماء النفس . 
ولم يهتم آحد من کتاب «تیار الوعی»فیما عدا جويس فى 
«فينيجانزويك» وكونراد إيكين إلى حد ما- بالمشكلات المعقدة لعلم 
النفس. لكن كل الكتاب قد أدركوا أهمية التداعى الحر فى تحدید 
حركة العمليات الذهنية لشخصياتهم .)٠١(‏ 
إن أهمية التداعى الحر, والمهارة التى يمكن أن يستخدم بها هذا 
التداعى لتقديم عنصر الحركة فى العمليات الذهنية كل ذلك مقدم 
بوضوح فى تكنيك المنولوج الداخلى فى إنتباج جويس» فعناصر محتوی 


= من رواد البحث فى مئوشوءَ «تداعی الكلمات» وله دراسة فی هذا الموضوع نشرت 
سنة ٣.ء.‏ ومن أهم المصطلحات التى قدمها إلى مجال الدراسات الإتسانية 
مصطلجا «انطوائی» «وانفتاحی» اللذان كتب لھما شیوع واسع . وقد قدم فی دراساته 
التأخرة نظريته ء فى «الشعور الجمعس» وهی تند على ساس الأساطير. وعلی 
أساس تخيلات المرضى الذين كان يعالجهم وأحلامهم. > وهو يقول إن هذه الأحلام 
والتخيلات مستمدة من التجرية الجمعية للجماعات البدائية أكثر مما هى مستمدة . 
من التجربة الشخصية للقرد. 


ذهن مولى بلوم تستخدم لتقديم تحليل توضيحى لهذه. الحركة. ویقترب 
| المنولوج الداخلى فى القطعة التالية من التماح؛ هذا بینما تحاول مولی أن 
بتتام. والباعث امشيطر على وعيها هو يقظة اهتمامها العاطفى بزوجها 
الذی یشتلقی ناثمًا بجوارها . ویذکر القاریء ان المنولوج کله- وهوممن 
خمس وآريعين صف<حة- يقدم بدون انقطاع؛ وهذا هو السبب فى أن 
الشاهد التالى يبدا من منتصف سطر من السطور. وقد قصندت 
بالتعليقات التوضيحية المضافة بين الأقواس الإشارة إلى عملية التداعى: 
٠ «‏ .. وبعد ريع ساعة (تقتحم وعى مولی بلوم دقات ساعة قريبة 
لتذكرها بالوقت) يا لها من ساعة سماوية افترض آنهم استيقظؤا لتوهم 
الآن فى الصين وهم يمشطون ضفائزهم الطويلة استعداذا للنهار (هنا 
سرى خيالها إلى الصين بينما ما تزال تحت تأثير دقات الساعة) قَرييًا 
ستدق الراهبات الأجراس استعدادًا للصلاة (ما تزال قلقنة لأن'الوقت 
متاخر جدا) لیس لدیهن من یأتی لیفسد علیهن نومهن (کما آفند 
ليوبولد نومها) اللهم إلا قسيس غريب الأطوار أو قسيسان ياتيان لمباشرة 
عملهما الليلى (لقد رجع اهتمامها إلى الوراء فتركز على عودة زوجها 
المتنأخر إلى البيت التى كانت السبب فى بقاثها يقظى حتى الآن ولكن 
. الوقت لا يزال مسيطرًا على وعيها) سيدق المنبه عند جيراننا محدبًا 
ضجة تخرج العقول عن صوابها ( إنها تتوقع ضجة مزعجة فى الضباح 
وهذا يجعلها قلقة مرة أخرى خوفًا من فقدان النوم) دعنى أخاول لأرى 
إذا کان من الممكن أن انام o,t,T,,|‏ > (إن توقع انطلاق منبه الجيران 
المبكر دفعها لممارسة إرادتهاء وهى تحاول أن تمد لتنيم نفسها) أى نوع من 
الزمور تلك التى صنعوها على شكل النجوم (لقد وقعت عينها وهى 
تحاول تركيز انتباهها على الزهور التى زين بها الورق الذى ببطن به 
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٠‏ الحائط ي تحاول عندئذ أن تتذ کر ان غ الزهور الخاصة) إن الورق 
الذى يبطن به الحائط فى شارع لومبارد ألطف بکثیر (یرکز اهتمامها 
الآن على الورق الذى كان يبطن به الحائط فى سكنى سابقة لها) «المريلة ‏ 
التی آهداها لى كانت شبيهة بذلك (يعود ضمير الغائب مرة أخرى إلى 
وخا وهی تتذكر «مريلة» کان قد آهداها لهاء ومن الواضح أنها كانت 
نحتوی على رسوم تشبه الرسوم الموجودة على الحائط الذى تركز عليه 
ذهنها الان على تخو ما فخت أى الشبه على نحو ما فحسب فهو شبه 
e‏ ولكنه يكفى لريط «المريلة » بزوجها الذی ربما أهداها لها وهما 
يعیشان فی شارع لومبارد) لقن ارتدیتها مرتین فحسب (ما یزال الحديث 
E‏ الأضضل أن آخدذت ذلك اللصباح إلى آدنی 
واحاول مرة اخری ان انام حتی استطیع آن استيقظ ميكرة (ماتزال فلق 
لتأاخر نومها ولكنها تذكرت آيضًا ‏ عن طريق «المريلة» التى أهداها لي ' 
. زوجها ‏ أنه طلب إليها. أن تقدم له إفطاره ٥‏ وهو فی فراشه»ء ومن ثم فعلیها 
أن تستيقظ مبكرة ءوأنه كان قد أحخضر معه هناك إلى المنزل ستيفن 
دیدالوس الذى يمثل عند مولى. الشباب والرقة) سأذهب إلى محل لامبس . 
هناك بالقرب من فندلاترز واطلب منه إرسال بعض الزهور لتزيين المكان. 
فى حالة ما إذا أحضره معه فى الغد (تعود مسألة الزهور لتدخل وعيها . 
من جدید وهی تتأمل الاستقيال المتخيل الستيفن دیدالوس) أعنی انو 
(يعود الوقت المتأخر يلح على وعيها) لا لا إن يوم الجمعة يوم مشثوم ' 
(هناك تفکیر يتصل بالخرافات فى مكان ما من وعیها یجعلها لا ترید أن 
تعترف باليوم على أنه يوم الجمعة) أولًا أريد أن أرتب اكان قليدًا (عودتي ' 
إلى خطتها التى تريد بها أن تستضيف ستيفن ديدالوس) لقد تراكه "٠‏ 
الخبار فيه على ما أظن بينما كنت نائمة (إنها قلقة على نظام بيتها وریما 
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أيضًا على فقدان النوم بطريق غير مباشر) يمكن حينئذ أن نستمع إلى 
شىء من الموسيقى وندخن السجائر وأستطيع أن أكون فى صحبته (مرة ' 
أخری تتخیل یوما مع ستیفن دیدالوس) اوتا ینبغی آن أنظف مفاتی 
البيانو باللين ماذا سارتدى هل أضع وردة بيضاء (إنها تفكر ف" 
الإخيتاس الذی تحس به نحو ستیفن دیدالوس وتفكر من جديد فى 
الزهور) أو هذه الفطائر الساحرة فى محلات ليبتون (يتركز اهتمامي ' 
على مشروع رحلتها إلى السوق فى الصباح لتشترى ما يلزمها) إننى أحب 

رائحة الحانوت الكبير الغنى بسعر الرطل ١و۷‏ بنسات او ذلك النوع الآخر 

بالكرز والسكر الوردى بسعر الرطلين ١١‏ بنسًا (إنها تفكر فى الأحاسيس 
التى تعتورها عندما تكون فى الحانوت كما تفكر فى عملية الشراء 
٠‏ الفعلى) وبالطيع نبتة ة لطيفة فى وسط المائدة (تعود إلى الزهور والنباتات 
التى تفكز فى إحضارها لاستقبال ستيفن دیدالوس) وبودی آن آشتری 
ذلك النوع الأرخص أين رأيته فى الماضى القريب (إنها تفكر فى حانوت' 
آخرلاتستطيع آن تتذکر اسمه بالضبط) أحب الزهور أحب أن آری كل 
المكان يسبح فى الورود (تثير الفكرة المجددة عن حانوت الزهور خيالها) 
يا إله السموات ليس ثمة شىء مثل الطبيءة (لقد انتقلت بوعيها من 
الزهور إلى الطبيعة بوجه عام) الجبال المتوحشة ڈ ثم البحر والأمواج 
المتدافعة ثم الريف الجميل حقول البقول والحنطة وكل أنواع الأشياء . 
والبحيرات والزهور من كل نوع وشكل ورائحة . . . زهور عباد الشمس 

وزهور البنفسج تلك هى الطبيعة (مع تدافع الصور نتعرف هى على 
- الإيحاءات الموجودة لديها عن الطبيعة) ولن أعطى آدتى اهتمام لعلؤمات 
الذين يقولون إنه ليس هناك إله (إن حبها للطبيعة وضعها فى إطار ذهنى 
من التدين العنيف» وريما كانت تهاجم فى وعيها العميق النزعة العقلية 
عند ستیفن دیدالوتن) a‏ 


إن مولى لديها المزيد من التفكير فى «الملحدين» فهىتظن أنهم ' 
«ربما حاولوا أن يوقفوا طلوع الشمس »ء وهذا يذكرها بتعليق لليوبولد 
قاله فى آشناء مغازلة لها وهو «الشمس تشرق من أجلك». وتقوم بمزيد 
من التأمل فى هذه الحادثةء ويذكرها هذا بتقصيلات الأيام التی عاشتها 
فى جبل طارق حيث حدث ذلك الغزل . وأخيرًا تعود إلى غزو بلوم (وكان ٠‏ 
. كله بين الزهور) . وينتهى المنلوج على النحو التالى: 

٠‏ «وكيف قبلنى تحت الحائط المغزبى وكيف فكرت آنه قد يصلح لى 
کما قد یصلح لی آی رجل آخر, ثم سالته بعینی أن یسألنی مرة اخری نعم 
وعندئذ سالنى هل أقول نعم يا جبلى المزهر وقد لففت أولا ذراعى حوله ' 
نعم وجذبته نحوی إلى أدنى حتى يستطيع أن يستشعر صدرى مضمخًا 
بالعطر نعم وکان صدره ینبض نبضًا مچنوتا ونعم قلت نعم وسافعل نعم». 

والنهاية اختفاء تدریجى اللمنظزهذاء فی حین تنام مولی أخیرًا مع 
لیوبولد وقد حصلت على رضاها الأكبر . 

ومن ناحية الهيكل العام فإن حركة وعى مولی بلوم- حسب نظامها ِ 
٠‏ عن طريق أساس التداعى الحر من خلال الذاكرةو الحواس والخيال - 

تتضح على النحو التالى: ٠‏ 

- فهى تسمع الساعة: 

-١‏ فتتصور نهوض الصينيين. 

۲ وتتوقع (ذاكرة) صلاة الأنجيلوس 

-٣‏ وتقصور نوم الراهبات. 


٤‏ تتوقع «منبه» الجيران. 
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(و«النبه» يدشها إلى محاولة السيطرة على وعيهًا فتعد). 


- وهی ترئ الورق الذى يبطن به الحائط: 


' شتتذکر الزهور التی هى على شكل النجوم.‎ =o 
٠ وتتذكر العش فى شارع لومبارد‎ ٦ ٠ 


۷- وتتذكر «المريلة» التى أهداها لها ليبولد 
( بالتفکیر فی لیبولد تحاول السيطرة ةعلى وعبها) . 


, وهی تجذب المصباح إلى أدنی:‎ ٤ 


۸ فتتذکر:ان 8 أن تصحو مبكرة. 


١ ٠‏ وتتصور قضاي اللوازم من السوق: 


1 1- وتتصور حانوت الفطائر. 


۲¬ وتتصور عملیات الشراء. 


1۳+ - وتتصور استقبال دیدالوس. 


0 1¬ وتتصور استضافة ا 


2 وتفکر فی تند ظیف ماح ! لبيانو. . 


۷- وتتصور ما سترتدیه. . 


۸- وتتصور الزهور لتزيين المائدة 
۹- وتتضور الحجرة سابحة فى الزهور 
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۰ وتتأمل (بالذاكرة والخيال) الطبيعة. . 
۱- وتری (بالخیال) منظرًا شاملًا للطبيعة. 
o E E E‏ 
A E‏ 
۳- تستعید ما قاله لیوبولد عن الشمس فی نشا الغزل. 
ا موقف الغزل. 
e‏ تستعید تفصیلات جبل طارق . 
٣‏ تستعید تستعيد لحظات الغزل. 
۷- اا ر 
إن تمط هذا التخطيط نفسه يوضح ا .وماع 
الساعة » ورؤية الورق الذى يبطن به الحائطء وجذب المصباح إلى أدنى - 
كل هذه الأشياء تشير إلى المواطن التى يندفع فيها العالم الخارجى إلى 
حياة و الداخلية وبعد آخر شىء من هذه الأشياء يجرى خط 
التفكير على نحو ثابت مبتعدًا عن العالم الخارجىء فى حين تستسلم 
مولی للنوم. ا 


جزئية سايقة. 


إن قصص «تیار الوعی» کله یعتمد إل حد کپیر على سسس التداعى 
۰ الحرء ويصدق هذا على ألوان التكنيك مختلفة النسج» من مثل المنولوج 
الداخلي ى المباشرء زالوصف البسيط المستقصى للوعى. والفرق الأإساسى 
- فى الطريقة التى يستخدم بها التداعى الحر- بين الوان التكنيك 


. ۹ 


/ 


الشباعدة هذه؛ فود قرات التردد. التی یستخدم بها eb‏ 


هتاك فرقا آخر وهر درجة التبات والتعقيد فی استخدامة. 


واليك - على تسبيل المثال - طرفى نقيض فى لونين من ألوان تكنيك 
«تيار الوعى» ففى جانب التكنيك المعقد هناك محاولة قام بها جويس فى 
«فینيجا نزويك» لتقديم حلم الوعی» وفى جانب التكنيك ك البسيط هناك 
التضویر الانطباعی للوعی الذی قامت به دوروثی رتشاردسون فى «رحلة 
الحج». ٠‏ وقد اعتمد كلا الكاتبين على التداعى الحبر لتحديد اتجاه ٠‏ 
محتویات الوغى ویمکن أن یری أساس هذا التكنيك فى «فينيجانزويك» . 
وهو فى حالة عمل وذلك من كلمة إلى كلمة وغالبًا ما یری وهو فی 
حالة صراع بين المقاطع فى داخل الكلمة الواحدة. فعندما يستخدم 
جويښ كلمة مثل كلمة ءاه« 0ا0لەامم×ء فإن السبب ف ذلك یکمن- جزئيا 
على الأقل- فى أن كلمة ١٠ء0‏ (ينقجر بشدة) صرتبطة بكلمة علهامںء 
(ومعناها أيضًا ينفجر). أما عندما يمنتخدم تعبیر ادم -ااناسں قإن 
ألوان التداعى تبلغ حدا من الكثرة والتعقيد» والتمحيص,» وتعدد 


المسئوليات» حدا جعل أحد النقاد يكتب خمسين سطرا من البتط الدقيق 


فى تحديدها .)١(‏ ولا يقصد بالتعليقات هنا أن تكون للاعتذارء وإنما' 
يقصد بها أن تشير إلى أن هناك أساسًا للتداعى الحر تحدد به - على 
نحو دقیق- حرکة حلم «ھ سی. ایرویکیر». ) 

وى الجانب الآخر هناك وصنف دوروٹى رتش اردسون لوعى 
م روايتهاء فالتداعى الحر يستخدم بوضوح فى «رحلة الحج» 
ولكنه لا يتردد كثيرًا . ومع أن حركة التداعى هنا واضحة على نحو كاف 
فإن المؤلفة تشرحها بوضوح فى عبارات مثل العبارات التالية: «أعادت 


الرضة الخضيقة مشامر ذهنها . °“ وأحيانًا ق روابط بسيطة 
qf‏ 


لتشیر إلى التداعی مثل : «کان سرھا ۔ سر کل حیاتھا اثفریب كما کان 
هنوفر. (لکن) هنوفر کان جمیلاء. والمهم أنه مهما کان النسیج, ومهما کان 
العمق فإن عملية التداعى النفسى الخر هى التى يستخدمها كتاب «تيار 
الوعى» ليحددوا اتجاه وعى شخصياتهم. 


المونتاج الزمنى- المكانى , 


وإلى جانب كل ذلك هناك مجموعة آخری من وسائل تنظيم حركة 
«تيار الوعى»»وهى مجموعة يمكن آن تسمى- على سبيل التشبيه- 
«مستحدثات سينمائية». إن التداخل بين الصورة المتحركة وبين القصص 
فى القرن المشرين قد وفر مادة لدراسة كاشفة وعظيمة القيمة: وبوسعنا 
هتا أن ندرس تاحية واحدة محدودة من هذا التداخل )٠١(‏ . ومعروف ان 
هناك وسيلة سينمائية أساسية هى وسيلة «المونتاج»» هذا إلى جانب 
وسائل فرعية تشتمل على أدوات تنظيمية من مثل «المنظر الملضاعف» 
و« اللقطات البطيئة» و«الاختفاء التدريجى؛ ٠‏ و«القطع»» و«الصور عن 
قرب» » و«المنظر الشامل» و«الارتداد». ويشي ر «المونتاج» بالمعنى 
السينمائى إلى مجموعة الوسائل التى تسخدم لتوضيح تداخل الأفكار أو 
تداعيهاء وذلك كالتوالى السريع للصورء أو وضع صورة فوق صورة أو 
إحاطة صورة مركزية بصور أخرى تنتمى إليها. وهذه الطريقة هر - 
بالضرورة- طريقة لتوضيح المناظر المتآلفة أو المتنافرة فى الموضوع 
الواحد» أو هى - باختصار- طريقة لتوضیح «المضاعفة.. اما أنواع 
التكنيك الفرعية فهى أدوات لتحقیق تاثیر «المونتاج»» آو هی وسال 
التغلب على حدود ×الشاشةء ذات البعدين. ويهتم بعض هذه الوسائل 
بتحقيق فيضان الأحداث وبعضها الآخر- مثل «اللقطة البطيئة.. 
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و«اللقطة عن قرب» وأحيانًا «الاختقاء التدريجى» يهتم أكذر 
بانتفصياآت الذاتية أو - كما قال الأستاذ بيتش- «بالامتداد اللانهائى 
٠‏ للحظة». والأمر الذى يجعل استخدام هذا التشبيه- بالمستحدثات 

. السينمائية- أمرًا مناسبًا للتكنيك القصصى هو أن «المونتاج» والوسائل ' 
الأخرى الثانويةء لابد لها من الاستعانة بالحواجز الزمانية والمكانية ' 
. التقليدية والتعسفية. التى تقو م بمهمة التجريد أو التحديد . 
واذن فهناك وساثل مشابهة لوسائل قصص «تيار الوعى» وتطلق 
عليها نفس المصطلحات. وقد وصف دافيد داتشيز هذه الوسائل على 
نحو جید جدا کنا هی مستخدمة فی روايات ف وولف وإن لم 
يستخدم هذه المصطلحات, وذلك على الرغم مما ييدو غالبا من أن 
جيمس هو المممثل الذكى لهذه .الوسائل. كذلك استخدمها كل من جيمس 
وولف وكتاب تيار وعى آخرون. وذلك لأن سمة الوعى نفسها تستلزم نوعًا 
من الحركة لا يتقدم بالتقدم الآلى للضاعة. إنها تستلزم -بدل ذلك- 
حركة التنقل إلى الخلف وإلى الأمامء حرية مزج الماضى والحاضر. 
والمستقبل المتخيل. وقد أشار داتشيز إلى طريقتين فى تقديم هذا المونتاج 
فى القصص. الأولى تلك التى يمكن للشخص فيها أن يظل ثابتا فى . 
المكان بينما يتحرك وعيه فى الزمان . ونتيجة ذلك هى المونتاج الزمنى. 
آی وضع صور آو آفکار من زمن معین على صور آو آفکار من زمن آخر. ' 
والطريقة الآخرى - - بالطبع- أن يبقى الزمن ثابتاء ويتفير العنصر المكانى 
الأمر الذى ينتج عنه المونتاج المكانى(١١).‏ وليس من الضرورى أن تتضمن 
هذه الطريقة الأخيرة تقديم الوعى مع أنها تستخدم فى القالب على أنها' 
تكنيك مساعد فى قصص «تيار الوعى»» وهى تسمى كثيرًا بطريقة «عين . 
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الكاميرا» أو ا «المشهد المضاعفب» وهى أسماء توخ بإمکان 
٠‏ اجتماع مجموعة صور فى نقطة زمنية واحدة. 

والوظيفة الأساسية لكل الوسائل النينمائية- ويخاصة تلك الوسيلة 
الأساسية التى هى المونتاج- هى التفبير عن حركة وتعدد الوجود. وهذه ' 
الوسيلة المعدة لتقديم ما هو غير ساكن وغير ممركز هى الوسيلة التى 
اغتنمها کتاب تیار الوعی» لتسهم قبل کل شیء فی تحقیق غرضهم 
الأساسى . ٠‏ وهو تقديم العنصر ارد فى الحياة الإنسانية. أى الحياة. 
الداخلية مع الحياة الخارجية فى وقت واحد. : 

ونظرة إلى فيرجينيا وولف توحى بالكيفية التى تحولت بها هذغ ٠‏ 
الوسيلة السيتنمائية إلى القصصض. ففى الصفحات الأولى من «مسز . 
دالوای» تستخدم طری يقة المنولوج الداخلى غير المباشر اساسًا لتقديم 
کلاریسا دالوای إلی القاریء. ونحن نبقی فی داخل وعی کلاریسا چلی 
مدى الصفحات الست عشرة الأولى (طبعة لمكتبة الحديثة) هذا فيما 
عدا بضع فقرات مختصرة. وعلى هذا النحو فإن الصلة المكانية ثابتة (مع 
آن کلاریسا شى ف لن و المتعة). وعلى كل حال فإن مدد 
الصور مدهش من حيث تباعدها فى الموضوع» ومن حيث زمن الحدوث. 
ویکشف التسجيل المختصر لهذه الصور من بضع صفحات فقط عن تاثير 
«مونتاجى» معقد على نحو واضح باستخدام معظم الوسائل السينمائية. 
والشواهد المختصرة العامة التالية تسجل الصور الكبرى فحسب. و 
كافية لشرح ساس «المونتاج». والموضوع الموحد هنا- شأنه فى هذا شأن 
کل صفحات «تیار الوغی» تقر - هو وعى الشخصيهة المنطوى : 

فأولا تفکر کلاریسا فی الاستعدادات لحفل فی ا القريب. 


ثم تتحول إلى اللحظة الحاضرة وتفکر فی مدی لطف a‏ وهناكف 
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«ارتداد» إلى الماضى او سنة تفكر فيها الأيام اللطيفة التى 
فضتها فی بورتون (ونظام التداعى الحر يؤدى وظيضته هنا بالطبع). و 
تظلِ ضی الماضی ولکن فی یوم معین,. إذ تستعید محادثة مع بتر والش فى 
تفصيل دقيق (وهنا يظهر عمل «الصورة من قريب») ويلى ذلك صورة ‏ 
تتصل بالمستقبل القريب لرحلة بيتر والش المقترحة إلى لندن؛ وعند هذه 
النقطة تستخدم وسيلة «المنظر المضاعف» . ونترك وعى كلاريسا لبضمة 
سطور لندخل وعى شخص غريب يلاحظها وهى تعبر الطريق. وبالعودة 
إلى تيار كلاريسا نجدها تتأمل- فى اللحظة الحاضرة- حبها لحى 
وستمنستر. وهناك «اختفاء تدریجی» لمتعتها الشعورية وهى تسترجع 
محادثة الأمس عن انتهاء الحرب» وهذا بدوره «یختفی تدریجیا». وتعود 
۰ الى سعادتها لأنها جزء من لندن فى اللحظة الحاضرة. وهنا E‏ 

نظام «القطع» ليقدم محادثة مختصرة لكلاريسا مع هيو وايتبريد الذى 
قابلته فى الطريق: ويلحق المحادة' على النحو الحر الذى تقدم به- 


٤‏ «الاختقاء التدريجى» لتندمج فی تیار وعی کلاریسا مرة أخرى وهی 


مهتمة بجوانب متنوعة من أسرة وایتبرید . وينتقل الزمن بسرعة (مع 
صور لأسرة وايتبريد) من الماضى غير مجدد. إلى اللحظة الحاضرة. إلى 
المسنتقبل القريب. إلى الماضى البعيد» وتبقى فى الماضى البعيد تفكر. 
کلاریسا فی بیتیر,؛ ٠‏ وهيو فى بورتون. ويتغير ذلك فجاة عن طريق 
«القطع» مرةأخرى- إلى تأملات فى الجو اللطيف فى اللحظة 
الحاضرةء وذلك «يختفی تدريجيا» فى أفكار كلاريسا ن «حيويتها 
الإلهية» على النحو الذى' عرفت به نفسها فى الماضى البعيد. 

قد غطى التسجيل حتى الآن ستا فقط من الوحدة الأولى الت 
تالف من ست غشرة اة . ولكن هذا كاف لشرح «المونتاج الزمنى» 
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اوعى كلاريساء وكيث آنه- إلى جانب التداعى الحر- يحدد حركة التيار. 

وتتضح حركة الوعى الشبيهة بوسيلة «المونتاج» السينمائية فى 
المنولوج الداخلى غير المباشر (الذى تمثله التطعة التى فرغنا للتو من 
معالجتها). على نحو أيسر ما تتضح به فى قطفة من المنولوج المباشر 
كالتطعة التى درست سابقا من حلتقة مولى بلوم فى يوليسيس. ولو أننا 
درسنا منولوج مولى كله لظهرت وسيلة «المونتاج» بنفس الوضوح؛ ولكن أية 
قطعة- حتى القطمة الطويلة- إنما تتألف من عدد كبير من التفصيلات 
الذاتية (حيث يظهر عمل الوسائل السينمائية من «اللقطة البطيئة» 
و«اللتطة القريبة») لدرجة أن الحركة العامة فيها ندرا ما تتبيز 


ااا غو ی اک ری اک بک ا 
عنصر الزمن ويتحرك عنصر المكان- فإن جويس فد انتزع فيها المديح 
من ذلك المدافع الشهير عن ءالمونتاج» فى الفيلم وهو سيرجى ايزنشتين 
(1۷). وقد استغل جويس هذه الوسيلة على نحو خاص فى حلقة 
«صخورالتیه». وینبغی آن يقال هنا إن جويس هو فنان هذا التكنيك , 
العظيم ومع ذلك فإن فيرجينيا وولف- فی «مسز دالوای» وفی «إلى 
الار هى ال رة وا وار شدیدین مع الوان اخرى من 
تكنيك «تيار الوعى». لقد استخدم جويس' «مونتاج المكان» واعتبره ٠‏ 
«تكنيكه» الأساسى. وتمسكت فيرجينيا وولف. بطريتتها الأساسية التى 

١‏ هى المنولوج الدأخلى. واضافت إليها «المونتاج». 

اف اة ااه رة سن وتن او اة هرن اليه فن 
اة ر مها دة فی اا فة من دن . ویهتم جویس 
باشارات متشابكة إلى تنصيلات فرعية ليرمز إلى أن المناظر تحدث فى 


“¥ - 


نفس الوقت تقرييا. وفيما عدا هذه التفصيلات الفرعية والسطحية فإن ‏ 
المناظر لاضلة بينها. ء وقد سمی ستيوارت جلبرت هذا بالتكنيك 
۱ «المعقد (۱۸). إنها مثال رائع لمونتاج المكان. وكثير من المناظر يستخبم 
لوا آو آخر من الوان التكنيك «تيار الؤعى» لكن وظيفة «تيار الوعى» فى 
الرواية إتما تتفذ : مب فى تلك المناظر التى تتصل بلي ویولد بلوم 
وستيفن ديدالوس. والمناظر الباقية من الحلقة- وهى ألتى قشكل ألجزء. 
الأكبر منها- هى التى تجعلها واحدة من عدة أجزاء بانورامية ليولیسيس. 
وعلى قدرما تهتم هذه الحلقة بالعمليات النفسنية للشخصيتين 
الرئيسيتين فإنها تشرح - على كل حال- وظيغة المونتاج المكانى باعتباره 
متظمًا لحركة «تيار الوعى». وتكمن ميزة هذا فى التبرير الجمالى الذى 
تقدمه لإدخال لمحات موجزة ة وغشوائية إلى الوعى. 


قى منظر من مناظر الحلقة مثلا يقدم لیوبولد بلؤم وهو يستعرض 
كتب الأدب المكشوف الفاترفى حانوت بیع الكتب بغية الحصول على 
رواية يقدمها لزوجته. . ونجصل على لمحة داخل أفكاره غير المعبر عنها 

«نظر' السيد يلوم منفردا إلى المناوين. «المستبدون العتدلون» بقلم 
جيمس لافنبیرث. اعرف آی نوع هو . هل هو عندك؟ نعم. 

فتحه هکذا ظن . 

«صوت کک القذر e‏ الرجل». 


ا هذا انسب يا التنظر. 


قرا آلمکان الذى غتح الكتاب فيه بإصبعه : 
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- «کل الدولارات التى أعطاها لھا زوجها آنفقت فی الحوانيت على 
الأرواب ا و الزخرفة الغالية e‏ امن اجل راوول la‏ 


| انطبق شمها على فمه فی قبلة جاوة مشیر بینما تجسست يداه 
باحثة فی الأخاديد الغنية داخل ملابس نومه U‏ 

تمم .حك هذا . أالنهاية». 0 

«ويقطع» هذا المنظر بغد بضنعة سنطور, اويتحول إلى «مزاد عام» د 
مكان آخر من دبلن. والوسيلة السينمائية:الثانوية التى تستعخدم كثيرًا فى 
٠‏ هذه الحلقة:هى وسبيلة «القطع».. والجوهر الأساسى لمنلولوج بلوم هنا لا 
صلة له ببقية حلقة «صخور التيه» الهم إلا بامنظر الذى يصور فيه 
ستيفن ديدالوس كذلك وهو يشترى الكتب؛. وتمكن طريقة «عين الكاميرا» 
هله فی تقدیم «تیار الوعی» جويس من إعطاء القارىء محة داخل جانب 
واحد من جوانب نفس بلوم. وهو ذلك الجانب الذی يحتاج فی تقديمه إلى. . 
بضبة سطور شجسب. والذى لن يحدث تأثیره إذا هدم بالتفصيل. . وھی- 
أیضًا - تمکن وين من القيام شىء أكثر اهمية وهو آنه یح بها 
لإقارىء صبورا, وعبارات ترد باظبراد فی منولوج بلوم على طول الوقك ‏ , 
المتبقى من اليوم؛ ذلك لأن الحب الجريء لراوول فی مچ الخطيئة قد 
طارد الزوج المسكين المخدوع لیوبولد بلوم, وآثار رغاټبه» ووصل إلى الحد 
الذى افع ضيه رما بالنسبة اليه وقد قرر وتشارد کين - وکان على 
حق- فى مؤلشة عن «لوازم الكلمة»فی يوليسيس أن اسم «راوول» مشلا 
یظهر فی منولوجات بلوم سبع مبرات بعد قراءته الأولى له فی حانوت بیع 5 
الكش ورعتارة ية ع الخطيئة» تظهر ثلا جشزةمر(1۹).. 
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وعلی ET‏ يقة الزائعة التی یؤذی بھا کل هذا عند جويس ‏ 
> .قان فيرجینيا وولف کانت هى التي استخدمت وسيلة «المونتاج المكانى. 
بتاثير فائق فيما يتصل بقصص «تيار الوعى»» وذلك لأنها استطاعت أن 
تصله بوسائلها الأخرى. المة 3ء وأن تلحقه بالموضوچ الأساسن لتيار 
الوعى عندها ولعل أكثر المناظر استخداما «للمنظر المضاعف» أو . 
«المونتاج المكانى» فی الق الحديث هو ذلك المنظر الذى تكتب فيه 
طائرة بدخانها کلمات بهدف الإعلان فى «مسز دالوای» ٠‏ ولننظر كيف 
يدخل هذا المنظز إلى تلاضيف «تيار الوعى» فى الرواية: 
«نظرت «مسز کوتيس» (وهی واحدة من المجموعة التى تتفرج لدى _ 
أبواب قصر باكنجهام) فجاة إلى السماء وانصب صوت طائرة مهددا إلى 
آذان الحشد. وكانت هناك آتية من فوق الأشجارء مطلقة وراءها دخان 
آبیض؛ ٠‏ تعرج والتوى ليكتب بالفبل شِيئًا يشكل أحرفًا فى السماء. ونظر 
الجميع إلى أعلى.. ٠‏ 9 
قالت«مضسز کان فی صوت ت مشقل مرعوب ت وتمتمت 
«مسز بلتشلی» قائلة- وهی کمن یمشی فی نومه- «کریمکو» ونظر «مستر 
بوولى».تظرة ثابتة إلى أعلى بينما قبعته ثابتة تماما فى يذه. 
وانحرفت الطائرة. وأسرعت » واتقضت حيثما أزادت تمامًا بنعومة 
وحرية كالمتزحلق على الجليد . وقالت «مسز بلتشلى» هل هذا الذی تکتبه 
جر «EÊ‏ م هو شکل راقص . 


2 وتمتم مسر يولي قائلا : إنه ا 
وکانت الطادرة فد ذهبت . . كانت وراء السحب. 1 
ثم اندفعت مرة أخرى فجأة من وراء السحب مثل قطار يأتى من . 


سو 


فق . وصب صوت الطائرة شی آذان کل الناس فی حی «مال»» وفی جرين 
بارك» وفی بیکادیللی. وفی شارع ریجینت وفی ريجنت بارك. 

ونظرت لوکریزیا واران سمیث إلى أعلى وهى جالسة بجوار زوجي" 
على كرسى فى ريجينت بارك على الممشى الواسع. 


وصاحت : 
انظر . . انظر یا سیبتیموس 


وقال سيبتيموس ناظرا إلى أعلى إن هذا فیما آری رموز, ولیست 
فى الواقع كلمات جقيقية . 
ویلی هذا TT‏ الداخلى ا 
وهذا المنولوج «يقطع» على فترات بواسطة إحساسه الواعى بالطائرة. 
نعود إلى کلاریسا دالوای- التی کنا قد ترکناها فى بداية قسم «المونتاج»- 
فتراها فور عودتها إلى البيت» وهى تسأل الخادمة:«ما الذى 
تشاهدین؟». وهذا إشارة بالطبع إلى استعراض الطائرة(٠۲).‏ ' 


إن ما فدمته فيرجينيا وولف لقارئثها هنا عن طريق استخدام 
المونتاج ليس فحسب إعطاءه منظرًا دالا للندن يستجيب لنفس المؤثر الذى 
تتأثر به شخصیتاها الرئیسیتان - کلاریسا وسیبتیموس (وهذا نفسه مهم 
لقهم ذهنيهما)- ولكنها كذلك حققت اغراضًا أخرى, منها أنها- أشاسًا- 
قدمتتا إلى ذهن سيبتيموس فى صلتها الصريحة الوحيدة الممكنة بنفس 
البطلةء أى صلتها بها فى الزمان والمكان. ولكى يفهم المرء هذا ينبغى أن 
نڳر أن وصل سيبتيموس وكلاريسا معا- مع أن صلتهما طفيفة ومع 
أنهما لم يلتقيا قط أمر له أهمية عميقة من الناحية الرمزيةء والغفرض 
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الآخر الذى حققته فیرجینیا وولف هو تقدیم سیبتیموس على نحو يجله 

مند میا نی خصة کلارں - ويخاصة ع طريق النقل الحاد فى منوگوجه 
والقطع إلسريح له - وذلك بغينة تتيع حركة وعی کلاریسا من جدید. 
ویمکن آن یری بالفعل آنه مرد آن تکون «الكاميرا». المتنقلة آمرا بوا 
فان اختیار موضنوع إثز موضوع- علی نحو تعسفی فی الظاهر- يصبح ۰ 
كذلك ك آمرا مقبودًا . ونتيجة لذئك كا المرء بالتضمين المفاجىء أو 
بالقطع المقاجىء لأیى شیءِ ٠‏ وموضوع البؤرة المركزية للمونتاج وهو 
الظائرة التی تطلق دخاتا علی شکل کلمات فی هذا المثال- هو الذى يقوم 
بدور الدمج. ما جيمس و2 المستخدم الآخر للمونتاج قإنه نادزا ا 
يستخدمه على هذا النحوء وذلك لأن وسائله «الدامجة» خارجية عادة - 
کما سنری- آکثر مما هي .عضويةء ففیما یتصل بجویس ینبغی أن یکون 
المرء ذا علم؛ کما ینبغی أن یکون ذا حساسية. 


ملاحظة على بغض الوسائل اليكانيكية. 

هناك مجموعة أخرى من النظم أقل أهمية من التداعى الحرء ومن 
الوساؤل السينمائية ولكن من الضرورى الكلام عليها إذا أردنا أن نفهم 
کیف تدم سمات حرکه الوعى فى القصص. وهذه المجموعة تتألف من ' 
«الوسائل ألميكانيكية». . وقد سبقت الإشارة إلى أن النظم الخاصلة 
بالطب وعلامات الترقيم تقوم بدور فى إعطاء صفة ةه التأثير المباشر . 
للمنولؤج الداخلىء وأنها فى الوقت نفسه تسمح للمؤلف بتنظيم المنولوج ‏ 
ى المنظر نقسه. 

أما وظيفتها فى تنظيم حركة «تيار الوعى» فهى نفس الوظيغة ولكن 
على نحو آکثر تعقيدا. وهذه النظم- مع إنها تؤدى وظيفتها عادة باانسبة 
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لکل قاریء عتدما تستخدم فی قصص «تیار الوعی»- ینبغی أن تتناول هتا 

بعتاية خاصة. وهى غالبًا ما تكون علامات على تحولات هامة فى 
الاتجاه. والمكان > والزمانء أو حتى فى بؤرة الشخصية. وفى بعض 

الأحيان تكون هى المؤشرات الوحيدة إلى مثل هذه التعحولات. وتوضح 

الأمتة القليلة التالية الوظيغة الهامة لهذه القوى الميكاتيكية. كما توضح 
المهارة الفائقة التى تستخدم بها فى تنظيم حركة الوعى. ٠‏ ¬ 


وآكثر استخدام عضوى لوظيفة علامات الترقيم بغية تنظيم حركة 
الوعی» هو هو استخدام وليم فوکنر لها فى «الصوت والغقضب» . وضى هذه . 
الرواية يشار دائماً إلى بذاية المنولوج الداخلى المباشر «بالأحرف المائلة» 
ناماز غلى آن «الأحرف المماثلة» لها وظيفة أبعد من هذاء فهى ترشد 
القارىء إلى آن هناك تحوذًا فى الزمن. وهو تحول غالبًا ما يكون مفاجِنًا. 
واذا لم يكن القارىء على وعى بهبذه الوظيفة الهامة للأحرف الماثلة فإنه 
حری آن یصاب بالاضطراب. ویکفی مثال واحد لتوضیح ذلك: یقاد بنجی 
الأبله علي طول سور يشرق على ملعب للجولف بواسطة لاستر حارسه ' 
وتيدأ القطعة بلاستر متحددًا بصوت مرتفع إلى بنجى: 

«لقد عثرت بذلك الملسمار مرة اخرى ألا تستطيع ادا أن تزحف إلى 
هنا دون آن تعثر بذلك المسعارة 

(وهتا تیدا الكتابة بالأحرف المائلة) 

أطلققی کادی وزحقنا مخترقین. قال العم موری ألا ندع أحدًا يرانا ' 
لذا قالت کادی یتیغی آن نتسلل تسللا یا بنجی على هذا التحوء هل تری 
تسللتا وعبرنا الحديقة بين وسوسة الزهور وصوت احتكاكها يأچسامنا . 
وكاتت الأرض قاسية . 


ا 


لا تريذ يديك متجمدتین فی يوم عید المیلاد انیس کذركد؛ 


(وهنا تنتهى الكتابة بالأحرف امائلة) 


a‏ ان الجو بارد جدا هنا فی الخارج وانت لا ترید ان 
تبرح الدار» 


قالت الام « والآن ما الذى حدٿ 5» .)۲١(‏ 

إن ما حدث هنا آن عثرة بنجی تذکره بزمن آخر قبل ثمانية عشر 
ف عتدما عثر وقد کان بصحبة آخته کادی. ٠‏ وهذه الذكرى تصدم 
٠‏ «بأاحرف مائلة». وعلى كل قإن استئناف الحوار المباشر بعد القسم 
الوت دبالا سرف المائلة» لا يمثل استمرارا للحوار الذي تقدم عليها . إنه 
استمرار لتیار ذكرى الماضى عند بنجى. وعندما تظهر «الأحرف المائلة» 
من جديد (بعد صفحتين) فإنها ترمز إلى تحول الزمن إلى چ 


ومع أن كتابًا او را أن استخدام «الأحرف المائلة» ضرؤری 
للاختقاظ بالفيضان فى تصوير الوعى فإن هؤلاء الكتاب نادرًا ما كانوا ٠‏ 
: او غ الاختفاء ن قصصهم :على نحو کامل کما يفعل فوكنر هنا . 
وهم - علی کل حال - قد استخدموا وسائل أخرى من علامات الترقيم 

واعتماد فيرجينيا وولف على غلامات الترقيم بغية السيطرة على 
تقديم حركة الوعى اعتماد مقصور على استخدام العبارات e‏ بين 
الأقواس. .وقد استخدمت هذا بعناية. وعلى نحو فعال. وهی لم تعتمد 
علیها باعتبارها روزا مطردة. كما فعل فوکنذر بالنسبة «للأحرف المائلة». 
وهاك بضعة سطور من «إلى المنارة» تشير إلى طريقتها فى ذلك . فنحن 
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هنا > إن صح 'لتعبیر- مع الوعی الداخلى «لسز رامزی» وهی تجلس على 
العشاء باعتبارها المضيفة. ؤكانت قد استفرقتها مشكلاتها الخاصة 
اعندما وجدت نفسها فجأة على وعى بأن أحد ضيوفها - وهو وليم 
بانکنز- قد آطری روایات ویفیرلی لسکوت () . 


«قال إنه يقرا إحداها كل ستة أشهر . ولكن ما الذى يجعل ذلك 
یغضب تشارلز تانسلی؟ لقد اندفع اندفاعًا (كل ذلك حسب ظن مسز 
رامزی لأن برو لن یکون لطیفا معه) وهاجم روایات ویفیرلی التی لا يعلم 
عنها شينًا على الإطلاق» (۲۲). 


(1( یعرف والتر سکوت (۱۷۷۱ - ۱۸۳۲) بأنه رائد القصة التاريخية. وهو من آدنبرا 
عاصمة اسكوتلندا مولداًء ونشاة, وتعليماً. كان فى البداية متاخراً اعظم التاثر بالشعر 
الرومانتيكى الفرنسى والإيطالىء والآلمانى. وقد ترجم فى بداية حياته الأدبية اشعارا 
من الألمانية لجوته وغي ٠ ٠‏ . وظهرت له فی سنتی ۱۸۰۲ ۱۸٠١‏ مجموعة من الأشعار 
الغنائيةء ثم توجها سنة ۱۸٠١‏ بقصيدة هامة عنوانها «أغنية آخر شاعر جوال». وفی 
سنة ۱۸٠١‏ نشر فقصيدته «سيدة البحيرة» وأتبعها بنشر قصائد أخرى عديدة. وقد 
اشتغل فی هذه الفترة بنشر أشعار الآخرين من مشاهير الذين سنيقوهء فنشر سنة 
A۸۰۸‏ شعر دریدن» ونشر سنة ۱۸۱٤‏ شعر سویفت. 

ثم تحول إلى الرواية ليعبر بها عن سخريته بالناسن. وتعاطفة معهم فى الوقتِ 
نفسه. وأهم رواباته : 
۵# مجموعة ويفيرلى (بدأها سنة )۱۸١١‏ (وهى التى يشير إليها الشاهد الذى 
يقتبسه المۇلفا] . 1 
سلوك الشاب .)141١(‏ ,. : 
تاجر العاديات .)۱۸1١(‏ 
القزم الأسود )۱۸١١(‏ 
الجنس الإنسانى القديم .)۱۸١١(‏ 
ونشر بعد ذلك مجموعات من القصص مثل «قصص سيدى» ؛ و «قصص 
الصليبيين». وإنتاجه فى القصص غزير على نحو لافت لانظر, ولكن مسرحياته ظليلة. 
ولا ترقی فی مستواها الفنى إلى مستوى فقصصه. وقد اشتغل بنشر الكتب. وأسهم 
بدلك هى نتشر كثير من الأعمالء كما أسهم فى تحرير دائرة المعارف البريطانية. وكنب 
كيرا سن البجوف التاريخية. وبخاصة تلك البحوث المتعلقة بتاريخ اسكوتلندا. 


-.0- 


وتشير العبارات الموضوعة بين قوسين هنا إلى الانتتال د فی طبقات 
الوعى . وهذا الانتقال ليس حادًا بيقين, ولكنه- حسب طريقة فيرجيتيا 
وولف المتميزة الثابتة- انتقال على كل حال. وبما آن «تكنيكها» الأساسى 
فی تلك الثرواية هو المنولوج غير المياشرفقد وجدت أنه من غير 
الضرورى الاعتماد على وسائل خارجية مث علامات الترقيمء وذلك فى' 
الأغلب. :الأعم. ٠‏ وهی حین تستخدم علامات الترقيم تستخد مها بوضوح. 
وبشکل اي کما يتضح من هذا المثال. 

والمقارنة التى تبعث على الت فى هذه الناحية ب : 
التواحى- إنما تكون بين فيرجينيا وولف وبين والدو فرانك. إن القدرة 
الفنية فى التكنيك عند فرانك ليس لها تأثير كبيرء ومع ذلك فتجاربه مع 
قصص «تيار الوعى» مفيدة فى مناقشة الإمكانيات الموجودة فى هذا 
النوع من القصنص. وقد اعتمد فرانك على نظم علامات الترقيم وطرق 


الطباعة فى تتظيم حركة الوعی اکثر مما فعل أی كاتب آخر. ففى رواية ‏ '' 


«راهاب» مثلا اغتمد على «الحذف» . و«الشرّط»». و«الشعر» وقد استخدم 
كل تاحية من هذه النواحی - على قدر علمی- لأنواع محددة من «تياز 
الوعى». فعلامات الحذف ت تشير إلى صور بصرية وسمعية تقع على 
الوعى الداخلى للشجخضية. «والشرط» تشير إلى ردود الفعل المجردة لهذ 
الصورء وابيات الشعر (التى تستخدم دائما مع وضع «شرط» أيضًا) تشير 
إلى رد القعل العاطفى الحاد غير الكامل. 
ومن الطريف ان جويس - واستخدامه للوسائل المستحدثة استخدام 
معروف- قد اعتمد على الوسائل الميكانيكية آقل من آی کاتب «تیار وعی» 
آخر اللهم إلا إذا استشينا دوروشثی رتشاردسون التی لم تواجه مطلقا ' 
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بالتحدیات التکنیکیة التی ووج بیبا جویس, لأتوا تم تحاول قط قدر 
صجاولته. والسبب الذی جعل جویس قادرا على الانتغتاء عڻ هذا التوع 
من التنظيم هو بالظبع امتلاكه وساقل انخرى كثيرة لنحقيق نفس الفايات. ٠‏ 
وعلى كل حال فإن فى معالجة يوليسيس فائدة جديدة لنا من ناحيٹين- 
إحداهما إيجابية والأخرى سلبية- فى تعريفنا بوظيغة وسائل الطباعة ‏ 
فى تتظيم حركة قصص «تيار الوعى» . أما الناخية الإيجابية فهى 
موجودة فى حلقة «أولوس» أو «كهفب الرياح» (تلك الحلقة التی تحدث فی 
٠‏ . إحدى حجرات مبنى صحيفة سيارة). واتجاه جويس هنا لاستخدام 
«المونتاج» اتجاه واضح. لأن الحلقة كاها. تتكون من مجموعة من الأحداث 
المختصرة- عضويا وذهنيا- التى ترتبط فحسب عن طريق انتمائها إلى 
جو المطبعةء وحجرات التحرير فى الصحيقة. وحوالى نصف المناظر 
عبارة عن صفجات من المنولوج الداخلى. ووسيلة جويس فى نسج هذه 
الصفسحات معاء وفى إمداد القارىء بمضتاح لهذه الصفحات » وسيلاة 
متصلة بنماذج الطباعة. وهى تتألف من عقاوين الصحف فى تقديم كل 
منها. وقارىء القرن المشرين يعرف هذه الوسيلة فى قسم «شريط 
الأنباء» من ثلاثية جون دوس باسوس ( «الولايات المتحدة الأمريكية.. 
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(۱) جون دوس باسوس (۱۸۹1) کاتب امریکی من موالید شیکاغو؛ ومن خریجی هارفارد 

.)۱۹۱١(‏ خدم فی الحرب العالمية الأولي. وقد بدأ أعماله. الأدبية بالقصص. فنشر 
سنة ١۹١١‏ مجموعة بعنوان «مبادرة رجل واحد» (واعاد نشرها سنة ۱۹٤١‏ تحت 
عغوان «المواجهة الأولى»). وی سنة ۱۹۲۱ نشر مجدموعة بعنوان «فلائة جنود» ثم 
أشتقل فليا بكتابة الشمر والدراسات الأدبية. ولكبه سرعان ما عاد إلى القصص. 
فتشر مىنة ۹۲١‏ مجموعة «شوارع اللیل» وفی سنه ۱۹۲۷ نشر کتاب رحلات یعنوان 


«الشرق السريعه. واستمر فی نشر الجموعات القصصية وبعض امسرحيات,» وذلك 
قبل أن یبد! ھی 


نشر الثلاثية التى يشير إليها المؤلف. وأجزاء هذه الثلاثية تحمل 


عناوین ۰« المتوازی الرابع والمشرون» (نشر سنة ۰ ) و ۰۱۹۱۹۰ (نشر سنة ۱۹۳۲) و 


«النقود المظيمةه (نشر سنة )۱۹۳١‏ . 
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ف من هذه الثلاثية القيام بتعليقات متفرقة على الوان الْغباء فى 
۰ العالم. غير أن أهداف جويس مختلفة عن أهداف الروائى الأمريكى. 
والشىء الذى يمكن أن يشرح هذه الأهداف على نحو كاف مثال من حلقة 
«كهف الرياح» . وعنوان أخد المناظر هو (بالحروف الكبيرة) «وكان عيد 
النجاة» وتحت هذا العنوان يستمر منولوج ليبولد بلوم: 
«واستمز فى مشيه ملاحطا الآلة التى تنظم الحروف وهى توزعها 
على نحو دقيق. يقرؤها أولا من الخلف إلى الأمام يفعل ذلك بسرعة. 
لابد أن ذلك يتطلب شيئًا من الدرية. ما نجد کرıl Mangid Kciryap‏ 
مسكين هذا الحبر ومعه الكتاب الدينى يقرا لى مشيرًا بأاصبعه من 
الخلف إلى الأمام بساش ١١ء٠٠‏ العام القادم فى بيت المقدس. عزيزى . . 


تعالج هذه الثلائية العقود الأولى من القرن العمشرين فى الولايات المتحدة 
الأمريكية. ويطلها الحقيقى هو البيئة الأجتمأعية للأمة الأمريكيةء وموضوعها النمو 
. والتدهور فى المجتمع التجارى الملستغل. وتستخدم الرواية مجموغة من الوان 
«التكنيكت». وهی تدور حول مجموعة من الأحداث المستمدة من حياة شخصيات 
تتقاطع أضعالها وتتوازى بينما يكرّن «خلفية: الأحداث « شريط الأنباء» الذى يعتمد 
على مجمزعة كبيرة من عناوين الصحف والإعلانات» والأغاني الشعبية, والمقالات 
الصحفية. وفى خلال الحدث يدخل المؤلف معلومات عن حيأة بعض الشخصيات 
الأمريكية المعروفة المعاصرة للحدث. والتى تشكل حياتها تناقضاً صارخاً مع الحدث 
نفسنه. وتستخدم الرواية كذلك تكنيك «عين الكاميراء» الذى أشار إليه المؤلف إشارة 
خاطفة من قبل. وهذه «الکاميرا» تحمل وجهة تظر المؤلف بالتسبة للموضوع المطروح 
من خلال صفحات من «تياز الوعىء» الانطباعى . والهدف كله هو تصوير الجو 
الأمريكى: وکیف أن طابعه العام هو الفسادء والضعف. وخيبة الأمل, والانهزام. 
ولجون دوس باسوس ثلاثية اخری يعارض بها الشيوعية يحمل الجزء الأول منها 
عنوان «مغامرات شاه (نشر سنه ۹ ا( ویعحمل الٹائی عنوان «رقم واحد» (نشر سنة 
۲؛))؛ ويحمل الثالث عنوان «التخطيط العظيم» (نشر سنة 1۹4۹). وقد جمعت 
الثلاثية كلها تحت عنوان «حی کؤلومبیا» (نشرت سنة .)۱۹٥۲‏ : 
هذا ومن إنتاجه الروائى المتاخر : 
© الأيام العظيمة (۱۹0۸) 
۵ منتصف القرن ٠. )۱۹1١(‏ 
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يا عزيزى! إن القضية الطويلة التى تتصل بذلك هى التى أخرجتنا من 
أرض مصر لبيت العبودية. اليلييويا ءاه شيما إسرائيل ادوناى الوهينو 
لا هذا هو الشيىء الآخر. ثم الإخوة الاشا عشر أبناء يعقوب » ص ٠١١‏ 

إن هذأ التأمل فى التعاليم العبرية لا علاقة له ببقية الحلقة. إنه 
مجرد نوع آخر من الومضات التى يلمحها إلقارىء فى وعى بلوم مجمعة" 
ومصنوعة بحيٿ تبدو منطقية بواسطة العناوين وبواسطة منطق الاتصال 
اهي وبواسطة اسم باترك دجنام؛ الذى يقرأ من اليمين إلى اليسار 
كما تقراً اللفة العبرية. وتنسج اللمحة كل الحلقة بواسطة تدعيم النفمة 
المختلطة الشاخرة, وبواسطة إعطاء نقطة بداية عامة لعملية التداعى 
الحر من منظر إلى آخر 

وأا الناحية السلبية من مساهمة جويس فى استخدام النظم 
الخاصة بالطباعة فى قصص «تيار الوعى» فإن أحسن ما يشرحها 
الصفحات التى اقتبست من قبل من منولوج مولى بلوم. إنها لا تستوى 
على علامات ترقيم ٠‏ وقد استطاغ جويس عن طريق حذف علامات 
الترقيم- حتى_الخاص جدا منها- وعن طريق الوسائل المساعدة الخاصة 
بطرق الطباعةء استطاع أن بقدم الفيضان الذى هو مطابق تماما لوعي 
مولى فى الحالة التى يقدم بها فى مستوى القرب من النوم . والتقص فى 
علامات الترقيم إنما هو منظم بصبرى على نحو كامل » ذلك لأن التولوج 
نفسه - بالفعل- مشروح بعناية. 


وهكذا فإن فيض الحياة العقلية يمكن أن يقدم وينظم فى القصص 
حتی عن طریق الوساتل الخأرجية 'لبحتة. وقد رأينا أن المبدأ الأساسى 
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الوعى» هذا واستغلوه . كذلك فإنهم استعاروا وسائل من «التكنيك. 
السينمائي. واستخدموا علامات الترقيم التقليدية استخدمًا خاصئًا لكى 
يقدموا الوعى وينظموه. لكن الفيض إنما هو سمة واحدة من سمات 

الوعى الواضحتين . آما السمة الأخرى فهى خصوصيته. أى الجوانب 

غير المترابطةء زغير المشكلة التى تجعل من وعی آی إنسان لغزا بالنسبة 
لالإنسان الآخر. وهاتان السمتان الأساسيتان للوعی متصلتان على نحو 
وثيق. وسنكتشف فى الفصل التألى آنهما معا - على نحو ما - نتیجتان 
للقوانين الذهنية لتداعی الخ 


کډ + #ډ 


em 


الفصل الثالث 
المستحد ات 


٠‏ لا يستطيع الإنسان أبداً أن يمرف 
محتویات اللا شمور على نحو 
e ۰‏ س . فطروید 
إن اعظم مشكلات كاتب «تيار الومى» إدراك السمة غير المنطةية 
وغير المترابطة للوعى الخاص غير المعبر عنه. وییقی عليه بعد آن يقوم ` 
بهذا أن يقدم ذلك إلى قرائه. ويتوقع القراء فى القرن العشرين من اللغة 
والترکیب- قبل کل شیء- نوعًا من النظام والاكتمال الممليين. ومع ذلك 
فإذا كان على الوعى أن يصدم بشكل مقنع فإن هذا التقديم لابد أن 
تنقصه إلى حد كبير نفس الصفات التى يحق للقارئ أن يتوقمها فقعها . وللوعى 
الخساص سجل كامل من الرموز وألوان التداعى التى تمتاز بشدة 
خصوصیتها ‏ وآن لها دلیلا سرا توصف فيه › ووعی الآخرین لا يدخل 
عادة إلى.هذا السجل. وزيادة على ذلك فإته. لا يملك مفتاخا لقك الرموز 
الموجودة هناك.ونتيجة لذلك فإن محتويات آى وجی معین إنما هی إلى 
حد كبير لفز بالنسبة لأى وعى آخر؛ وهدف الأدب ليس شرح الألفاز. 
ومن ثم فان غلی کل کاتب أدب «تيار وعى» أن يتمكن من تقديم الوعى 
على نحو واقعی عن طريق إدراك سمات خصوصيته (عدم الترأبط- عدم 
الاستمرار- الإيحاءات الخاصة)». كما أن عليه آن يتمكن من توصيل شىء ٠‏ 
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ما للقاریء من خلال هذا الوعی. وإذا كان هذا الكاتب كاتبًا ناجخًا فإنه 
يفعل ذلك وينبغى أن يستخدم عبقريته فى فعله. > وذلك بالرغم من أنه لا 
يعلك سوی المواد الأساسية للغة والتركيب مما هر E‏ 
والقراء. ۰ 


إن أقوى أساس للتكنيك القصصى هو فكرة المعلومات التى يقدمها 
المؤلف» ومهما كانت المهارة المعروضة فى جعل القصص موضوعيا فإن 
معلومات المؤلف رة ن ب ا على نحو طبيعى. ذلك هو 
الفن ٠غيرآن‏ الفن المصنوع هو الذى يحاول أن يخفى هذه الفكرة 
الأسامة: ٠‏ وحين نستخدم عبارات مثل «خروج المؤلف» و«الحضور 
الدرامى» فإننا نستخدم مبألغات مسرفةء ولكتنا أيضًا نشرح الحقيقة 
القائلة بأن هناك محاولة من.جانب الكتاب لإقتاع قرائهم بان ما يقدمونه 
هو الوجود الضعلى » أى ذلك الشىء الذى يمكن أن يقبله القاریء باعبباره 
ا وجود مستقل عن الكاتب ٠‏ وبما إنه لم يسجل أحد کتاب «تیار 
الوعى» على" ما يبدو- عملياته الذهنية الخاصة فإن كل قصص «تيار 
الوعى » يقدم بصفة موضوعية على نحو أو آخر. ومعنى هذا أن مؤلف 
رواية «تيار الوعى» يقدم دائمًا وعى شخصية من صنعه» وليس وعيه هو 
وذلك على الرغم مما قذ يكون هناك من اتجاهات متصلة بسيرة المؤلف ' 
الذاتية. ولو لم تكن المسالة كذلك يا كان المؤلف مسئولا عن القن المبدى 
بل كان متهمًا بتقديم نوع من «الكتابة الآلية» على آنه قصض. 

إن كاقب «تيار الوعى» - ككل الكتاب الجادين- لديه ما يقوله . . 
إحساس ما بالقيم يود أن يقدمه إلى القارىء . ومع ذلك فإنه- على 
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خلاف الكتاب الآخرد ين- يختار العالم الداخلى للنشاط الذهنى الذى 
يجعل فيه من تلك القيم قيمًا درامية. لكن النشاط الذهنى شىء خاص. 
. وینبغی آن یقدم باعتباره شینًا خاصًا؛ وذلك لكى ينال الكاتب ثقة ا 
ونتيجة لذلك کان علی کاتب «تیار الوعی» أن يفبل شیئین: 

(أ) عليه آن يقدم النسيج الحقيقى للوعى. 


(ب) وعلیه أن یستخرج للقاریء معنى ما من هذا الوعی : 


نقة القارىء. 


وذلك يشكل معضلة بالنسبة للكاتب» لأن طبيعة الوعى تحتوى على 
إحساس خاص بالقيم. وعلى ألوان خاصة من التداعى » وعلى صلات ' 
خاصة متصلة بذلك ك الوعى . ومن أجل ذلك كان لغرًا بالنسبة لأى وعى 
آخر خارجی. 

وذ هه م ا ج في هة ت 
بالموضومية؛ وذلك آمثال دوروٹی رتشاردسونء وفيرجينيا وولف» اللتين 
يسمح تكنيهما- كما رأينا- بتدخل لمؤلف . لذلك كان أدب هاتين 
الكاتبتين تبتين أقل صعوبة وأقل تأثيرًا - من حيث واقعيتهما- - من أدب جيمس 
جویس وولیم اللذين هما موضوعية غیران کل کتاب 2 


وأهم هده o‏ 


(أ) تأخير التصريح بالضمون الذهني طبقًا لقوانين الارتباط ء- 
السیکولوجی 


(ب) تصوير حالة عدم الاستمرار والتركيز؛ وذلك عن طريق الرموز 
البلاغية المتعارف عليه 
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(ج) الإيحاءات بالحالات المتطرفة والمتضاعفة للمعنى. وذلك عن 
طريق الصور والرموز. 
ولأن كل الكتاب الذين تتاقشهم هذه الدراسة قد استخدموا هذه 
المستحدثات بالأسلوب نقسه تقريبًا فیکمن آن نرکز على مقتطقات من 
زوایات ممثل واحد لهذا النوع » وذلك لمزيد من التوضيح. وقد اخترت 
إنتاج وليم فوكتر للاستشهاد لأن لديه كشيرًا من الأمور التى يريد 
- توصيلهاء ولأنه قد حقق موضوعية مدهشة . ولأن الحاجة ما زالت ماسة 
إلى مزيد من التوضيح لأساليبه. | ) 
إن مقتطفات من روايتين لفوكنر ستفى بالفرض. وقد اختيرت 
الرواية الأولى لبساطتها وذلك لقريها من سطح الوعى. أما الأخرى 
فھی أعمق فى الوعى وأكثر تمقيدا . ودعنا آولا نمتحن مرة من مرات . 
مناجاة النقس عند ديوى ديل فى رواية «فى الوقت الذى أرقد فيه 
محتضرًاء»: 


«بدت اللافتة للميان. إنها تنظر الآن إلى الطريق, لأنها يمكن أن 


تنټظر ٠‏ مدينة «الأمل الجديد» على بهد ثلاثة آمیال . ستقول .«الأمل 0 


الجديد» على بعد ثلاثة أميال. «الأمل الجديد» على بعد ثلاثة أميال. 
وعندئت يبدا الطريق. منعطفًا فى الأشجار فارعًا مع الانتظار. قانًا : 
«الأمل الجديد» على بعد ثلاثة آمیال . سمعت آن می ماتت . تمنيت ان ٠‏ 
لو کان لدی الوقت لأدعها تموت. تمنیت أن لو كان لدى الوقت لأتمنى أن 
لو کان لأنه فی الأرض الموحشة الثائرة حالا حالا حالا. لیس الحال أنتنی 

لم أضعل ولن أفمل إن الحال هو أنه حالا حالا حالا .)١(»‏ 
إن هذا النص سيبدو لغزا حقًا إذا نزع من سياقه. لكن لدى القارىء 
معلومات كثيرة فى المفحة التاسمة والثمانين من الرواية متملقة بذهن 
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دپوې دیل ٠‏ وهو يعلم بضع حقاثق ق مباشرة هن تاريخها . . يملم إنها حامل ' 
سهاحا » وانها فتاة فی السإببة عشرة ؛ حساسة وإن تكن جاهلة. وانها 
جزء من الاستعراض الثائر لمائلة تتسلط مليها الأفكار خاصة. وآنها تقو 
پرحلة لدطن أم ميتة منذ زم بميد. وتبپو وهی فی تلك إلتاجاةانفس یه 
ممزقة لوت أمها. ثم إنها جامل » وهذا هو السبب الرئيسى لقلقها . و 
ااه فان سم اترا نیچد سات ن عدم ترط ومن ابلا 
eS‏ 
دیوی دیل- تکفی على الأقل لإقناعهم بانهم قد کانوا بالفمل داخل 0 
الخصوصيهة لوعي دیوی دپل هذه. : 


وحین ناتی إلى مثال من عنصن «قیار الوعی» أکشر تمقيد! (وهو . : 
كذلك لان الشخصية أكثر تمقيها ولأن مستوى الوعى أعمق) نجد 
سمات الخصوصية آكثر تحديدا . كما نذجد التلفيز أكثر استفلاقًا ٠‏ وهذا ' 
المثال جزء من منولوج كوينتين کومبسون, وذلك فى الحلقة الثانية من 
رواية «الصوت والغفضب», إنه بقتر ب من اللحظة التى حدد فيها انتحاره. ٠‏ . 
لقد کان لتوہ فی الدهليز الذى ينتهى إلى الحمام وهو عاد" إلى حجزته ‏ 
التى كان قد نظف فيها بتعة فى د ا 
قصیر : ۰ 
ا إلى الدمليز اوقط القدم اد فی لكاب 
امتهامسة فى الظلام ؛ إلى الجازولين والسامة تروى كذبها الثير على 
امائدة القاتمة. وتتنفس الستائر هى البطلمة علي وجهى تاركة نقسها على ٠‏ 
خی ٠‏ ا يزال آممامى ريع ساعة . وعندئذ لن أكون . أكشر الكلمات 
سلامًا. أكثر الكلمات سلامًا. لم كن . آكون. كُتت. لا اکون. سمغت ذات 
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رة ة أجراسًا فی مکان ما al‏ الماساتشوسيتس كنت. لا أكون . 
الماساتشوسيتىن آو المیسیسیبی كان لشريف زجاجة فى الخزان الخاص 
به . آعلن السيد والسيدة جاسون رشموند كومبسون «المرات الثلاث» .الا 
تقوم حتی بمجرد فتحها؟ » :الا تقوم بمجرد فتحها زواج ابنتهما کانداس 
«هذا الشزاب يعلمك خلط الوسائل بالغاية . آنا أشرب . لم أكن . دعنا 
نیع آرض بنجی حتی یمکن أن یلتحق کوینتین بهارضارد ویمکن لی أن . 
تصطك عظامى معا ومعا. إننى سأكون ميتًا بد ٠ ٠‏ هل قالت کادی بعد. 
ستة؟(۲) . بک 

وهيا نكتشف من هذين المثالين ما نستظيع من طريقة تقديم كتاب 
«تيار الوعى» لتأثير خصوصية الوعى. وکیف یستطیحون أن يجعلوا کل 
ذلك ذا معنى بالنسبة لاقارىء. 


الترايط المعلق : 

_ إن ما یدو على آنه غير مترابط فى خصوصية الوعى هوف ' 
الحقيقة مجرد «انطواء»» وأساس حش الصلات الخاصة بألوان 
التذافى. وغلن هذا شعلا أن سات حن جن زطية اتان ال 
قصص «تيار الوعى». وقد رأينا فى فصل سابق أن التداعى الحر هو 
العنصر الرئيسن الذى ا حركة آی «تیار وعی». إنه عتصز 
توازن على الرغم من دقته. فمثلا لا تشرح لوان التداعی فی يولیسیس- 
فى الأغلب- وقت تحديد العملية الذهنية. .وقد تبقى آلوان الشروح بضع 
مات من الصفحات مختفية ومنفصلة عن التداعى. ونتيجة لذلك يكون ' 
التافر هو تار عام الترابط حين يتم التداعى. اللهم إلا إذا كان القارىء 
يمتلك ذاكرة غير عادية..وسيبدو - ببساطة- آنه لا يوجد سبب منطقی 
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ثل هذا الترابط . ويكمن السبب فيما يبدو على أنه نقص فى منطق 
التداعى النفسى الحر وفى «الانظوائية» التى يقوم فيها التداعى بوظيفته 
فی العمليات الذهنية. ۰ 

وعندما تربط مولی بلو م مشلا- فی منولوجها- بین مناقشتها 
امتخيلة مع إنسان ملحد وبين غزل ليوبولد (انظر أعلاء) يظهر أن هناك ' 
سمة من عدم الترابط . وليس هناك ربط صریح ولا ممستتتج بين 
الناحيتين فى نظر القارىءء ولكن هناك مثل هذا الريط فى نظر مولى. 
إن جويس مهتم بالطبع هنا بتقديم القدر الكافى من الصورة المحددة فى 
ذهن مولی لیجعل ما هو غير منطقی بالفعل یأتی واضحًا إلى القارىء.. 
ويالمثل فإن فیرجینیا وولف عندما تجعل کلاریسا دالوای تهتم بقبعتها فى : 
الوقت الذى تواسى فيه هيو وايتبريد لتوعك زوجته فإن الریط لا يبدو 
ذا معنى (اللهم إلا بالنسبة لكلاريسا ). ويستمر ذلك حتى تشرح 
فيرجينيا وولف العملية كلها بعد بضعة سطور. 

وهذه الطريقة- طريقة نة تاخ ما تحدثه الأحاسيس والأفكار من 
انطباعات فى الذاكرة فتر فترة تطول حتى تظهر هذه الأشياء من جديد فى 
أماکن غير متوقعة وغير منطقية فى الظاهر- يستخدمها فوكنر ليحافظ 
على وضوح الخصوصية. ٠‏ وهذه الطريقة تعمل فى الواقع لتعطى القارىء 
اليقظ شيئًا يتشبث به. وأساس «اللغز» فى القطمة السابقة الخاصة 
بدیوی ديل هو خصوصية التداعی الرئیسی. ماذا تفکر دیوی دیل مثلا فی ' 
اللافتة على أنها تنتظرة إن مثل هذا الريط لا ينشأً فى ذهن الشخص 
العادىء ولكنه نشا فی ذهن دیوی ديل؛ وذلك لا لأنها أقرب إلى أن تكون 
شاعرة مما يفترض فى الإنسان العادى وأنها قد دربت تفسها على 


۷ 


التفكيبر فى قالب من الرموز » ولكن لأنها- على نحو خاص- تواجه 
مشكلة ملحة. إنها ملحة إلى الحد الذى لا تجرؤ مى فيه على الانتظار 
حتى تحلها؛ مع آنها يجب أن تفعل ذلك . والوضع الساكن للافتة قذ 
ذکرها بهذه المشكلة . إن ذلك الشىء الجامد هو الذى يثير اهتمامها فى 

تلك اللحظةء وهو يشيع فى الشىء.الذى يسيطر على وعيهاء وهو الحمل 
سفاحًاء ذلك ألشىء الذى تمتقد أن عليها أن توقفه فى الحال. إنها لا 
تستطيع أن تنتظر. ٠‏ ومع تحقق صفة الخصوصية فى هذه الفطعة فإن 
المعنى يمكن إدراكه بسهولة إذا سيطر المرء على أسلوبها . 

وعمل التداعى فى تقديم عدم ترابط الوعى يتم فى القطعة التى 

سبقت الإشارة إليها من منولوج كوينتين كومبسون على نحو اشد تعقيدا 
وعمجًا وكثير من العبارات التى قد تبدو غير مترابطة فى هذه القطعة 
الصغيرة يمكن أن تفهم بتتليلها على آنها آلوان من التداعى الانطواثى. 
ومضتاحها فى مكان آخر من الرواية, وذلك لأن فوكنر كاتب لديه إحساس 
بالمسئولية . فمثلا عبارة «أوقظ القدم التائهة» غبارة واضحة بنشسها على ٠‏ 
نحو ما لأنها مجاز معهود (دلالة الجزء على الكل) لكنها تعنن اكثر من 
ذلك إذ تکون فی ذهن القاریء ا (الموجود فى صضحة ٠۹١‏ من 
طبعة المكتبة الحديثة) الذی تکوّن لدی کوینتین مندما کان بخطو فی نفس 
الدهليز من قبل : 


.كنا تنعطف الدرجات إلى أعلى کالظلال وأصداء القدم 
فی 7 الحزي ينة کالغبار الخفيف على الأشباح؛ توقظها. أقدامی 
کالغبارء التستقر من جلید» 


كذلك فإن عبارة «ؤالساعة تروى كذيها المثير» مجاز معبر فى نفسه 
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. (تشخيص) وهو يتطلب - - لکی یحدث تاثیرہ الکاتل- اة عظات 
والد کوینتین له عندما آهداه ساعة : 


«إننی أقدم لك یا کوینتین رمز كل الأمل والرغبة . إنه من المتاسب 
إلى حد كبير أن تستخدمها aS E CE‏ 
الإنسانيةء. | 
على أن هناك مشا ان وهو ا الت تتدمج بها 
عبارة «ما یزال امامی ريع ساعهة» علی نحو دال فۍ نمط تفکیر کونتین. 
والقارىء اليقظ يملم ذلك لأنه قد حصل على الشواهد من مثل «وكتب ' 
الملاحظتين وختمهماء (ص .)٠٠١‏ ومن مثل الحقيقة التى تقدم (فى 
صفبجة )٠١٤‏ عن شراء کونتین لمکواتین وزن الواحدة ستة أرطال. 
والقارىء اليقظ على وعى فى النهاية بأن البطل ينوى بالفعل الذهاب إلى 
النهر لينتحر وذلك فى غضون خمس عشرة دقيقة. وکون هذا سيحدث 
E‏ دما یزال آفامی ربع ساعة» إنما هو فكرة من الأفكار التى 
تستولی على کوینتین › والتی تجنح بفعله الخطير بعيدا عن الفعل العادى. 
وهده العبارة التى تبذو وکانها لا صلة لها بالموضوع وهى عبارة ' 
«سمعت ذات مرة أجراسًا فى مكان ماء تشرح عن طريق حقيقة أن رنين 
الأجراس قد اندفع إلى وعی کوینتين فى فترات متعددة خلال استعداده 
للانتحار . ونصبح مستعدين لإدراك وجود معنی زمزی «للأجراس» وذلك 
على مستویین بالنسبة لكوينتين: الأول أنها اجراس عرس آخته کانداس. 
ؤالثانى أنها أجراس الكلية وه تعلن «ريع الساعة» بينما يقترب وقت 
الانتحار. ويوجد فى صفحة ۹۸ دليل «للازمة الجرس» هذه: 
مضت مدة قبل أن تتوقنف آخر دقة عن الذبذبة ٠‏ بقيت فى الهواء 
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تحس أكشر مما تسمَع وذلك لفترة طويلة وككل الأجراس التى دقت مر 

قبل تظل تدق فى شعاع الضوء الغارب الطويل, e‏ وسانت 
۰ قزانتنس یتخدثان عن آخته» 

وغبارة «هذا الشراب يعلمك خلط الوسائل بالقاية» تحمل معنی 

خاصًا بالنسبة لكوينتين. لقد أشير إلى والده» الذى يرتبط على نحو لك 
يمكن الفكاكف منه بالوهم الجنسى الموجود لدی کوینتین نحوأخته فی 
الفقرة السابقة مباشرة . ٠‏ إنه السيد جاسون رشموند رین 
والقاریء الذى تهياً لفهم حب الأب «لاإكليشيهات» عن طريق عبارات مثل 
«إن ما ستندم عليه دائما هو العادات الخاملة التى تكتسبهاء». ومثل «كان 
الرجل يعرف بكتبه واليوم يعرف بالكتب التى لم يردها» هذا القارىء 
يدرك أن عبارة «هذا الشراب يعلمك؛ خلط الوسائل بالغاية» إنما هى ٠‏ 
«إكليشيه» يتردد صداه من «إكليشيهات» الأب وقد اندفع بجنون إلى وعى 
کوینتین عند هذه اللحظة. 


إن الذى فعله فوكنر فى هذه القطعة هو نفس الذى فعله فى كل 
رواية «الصوت والغضب»(وهو نفس الذی فعله معظم کتاب «تيار الوعى»). ٠‏ 
هو تقبيم الاضطراب الداخلى للعمليات الذهنية, وخفلها تعنى 

شيئا. ويمكن شرح هذا الأسلوب على النحو التالى: كما أن ألوان التداغى ٠‏ 
n‏ لحظة خاصة لا ترابط بينها خارج سياق الذهن كذلك فإن آلوان . 
التداعى فى أية لحظة خاصة لا ترابط بینها خارج سياق الرواية . غير 
أنها داخل سياق الرواية لا يتوفر لها الترابط الذهنى فحسب. بل يتوفر _ 
| لها «الكشف» أيضا. ٠‏ وقد استخدم الروائيون القواعد الأساسية للتداعی 
النفسى الحر باعتبارها عوامل مرشدة. وآلوان التداعى التى سار عليها 


کوینتین لا معنی لھا خارج إطار الرواية: وهى محيرة فى البداية للقارىء 
- ۰ 


المتعجل. وهكذا يشير المؤلف إلى أن القاری. على الأقل موجود داخل 
دهن الشخصية بالفعل ٠‏ ولكن بما أن فوكنر ‏ وجويس» وولف والآخرين لا 
یکتبون قصصًا لا معنی لها؛ فإنهم قد تركوا بعناية مفاتيح لفك عقد 
«الخصوصية» فى أعمالهم. ٠‏ وذهن الشخصية -باختصار- بالنسبة اتپ 
٠‏ المسئول هو الذهن الموجود «فى الرواية». 1 


واستخدام التداعى الحر لتوصيل العنصر الخخترفى ف 
العمليات العقلية ليس غامضًا على الدوام بهذه الدرجة. إنه- فى بعض 
الأحيان- أبسط من هدا بکثیر ولکته دائمًا یحتفظ بخصوصیته. فمثاد 
عندما يسمع بنجى - وهو الأخ الأبله لکؤینتین وكانداس- لاعب الجولف 
يصيح «كادى *»- وذلك فى الصفغحات الأولى من رواية «الصوت 
والغفضب»- یفکر فی الحال فی أخته کانداس وفى الاسم الذى تدلل به : 
«كادى» » وعندئذ يعود ذهنه الأبله إلى حادثة وقعت منذ ثمانية عشر عام 
عندما كانت أخته العزيزة معه. ۰ 


كذلك يعمل التداعی الحر فی يولیسیس آحیانا على مستوى بسيط 
عا ٠‏ على الرغم من أنه يحدث دائمًا تأثير الخصوصية . والمثال التالى 
دال بما فيه الكفاية : یتمشی لیوبولد بلوم فی دبلنء ویری إعلانا عن 
ا «ليه» (تمشيل الممثلة السيدة باندمان بالمر) ء ويتموج ذهنه على 
النحو التالى: 


«أريد أن أراها فى ذلك «الدور» مرة اشرت بالأمس مثلت هاملت . 
تشخيص الرجال. .ريما کان هو امرأة. لاذا اتتحرت اوفیلیا؟ مسکین با 


N aT (#(‏ الجولف حول مضمار اللعب حاملا مه 


س 


کیف کان یتحدث عن کیت بیتمان فی ذلك؟ امام مسرح ادلفی فی لندن 
انتظر طوال فتزة ما بعد الظهر ليدخل . كان ذلك قبل أن أولد بماء: 
خمسة وستین» (ص ۷۰) o‏ 
قالتداعى الخاض هنا بین «باباء و«آوضیلیاء»- کما قد یستنتج معظم 
القراء- هو آن والد لیوبولد بلوم أيضًا انتحر. . وتتراوح ذكرى ذلك خارج 
ذهن ليبولد وداخله طول اليوم. وهى تضبح متصلة بشكل معقد . ٠‏ 
بموضوعات متتوعة فى كل ألرواية. ولكن هذه أول إشارة إليها. 
اما استخدام التداعى عند فيرجينيا وولف- باعتباره منظما لحركة. . 
«تیاراث» وعی شخصیاتهاء واتجاهاته. ویاعتباره وسیل للإشارة ة إلى 
المنصر الخاص من الوعئ- فهو مقيند بطريقتها الخاصة فى المنولوج 
الداخلى غير المباشر. وقد لاحظتا فى فصل آخر أن السمة المميزة لهذا 
التكنيك هى التوجيه الحاسع من جانب المؤلف للتيار. ولهذا التدخل من 
جانب المؤلف اعتمدت فيرجينيا وولت علي نظام التداعى هذا على نحو 
أكثر جراة مما فعل مفظم كتاب «تيار الوعىء». أما وأنها قد اوضحت 
بالضعل کل شیء ضقن كان من امهم بالنسبة لها أن تقنع القارىء 
بخصوصية مادتها. إن لديها رما خاصتًا لأى تحول من اتجاه الفيضان 
۰ الذهنى - كما ذکر داشيد داتشيز- ولأية نقطة يبدا عنذها التداعى 
الخاص (۲) وهذا الرمز مزيج من ا «لأجل» باعتبارها . 
رابطة: واستتخدام الكلمة الفامضة «المزء». وتقيدنا الصفجات الافتتاحية 
من مسنز دالوای- مرة آاخری- أحسن إفادة فى توضيح ذلك. لأن القاریء 
ليس مضطرا إلى الاعتماد علی شرح سایق مع انه يندفع مباشرة فى تيار ' 
فکر کلاریسا. ٠‏ وقد استخدمت علامات الحذف كثرًا فی الشاهد .التالیء 
وذلك لإعطاء مثال كامل لهذه الطزيقة الخاصة فى حيز ضيق؛  '‏ 
-\“ 


۰ «قالت مسز دالوا إنها ستشترى الزهور بنفسها «لأن» لوسى قد 
فة اا ا : .ثم تأملت كلاريمنا دالواى: :يا له من صباح! عذب 
کا لو آنه کان قد طلع على الأطضال فى الشاطىء eT‏ ای 
اغراق! ۰ 
اقلی هتا الفحوه بدا داشمًا لها عندما . . . عتدى اندضغت إلى 

اموا الطاق فی ہورتون بینہا کان هناف صریر شمیت یمدرم 
المقاصل.. ٠‏ بيټير والش! سيمود من الهند يومًا ما › يونيو أو وليو لقد 
نسيت «لأن» رساثلة كانت مقبضة على نحو فظيع, هذا ما قاله على قدر 
ما یتذکر «المرء» ٠‏ وتوقفت قليلًا عند الحافة . ٠‏ . تنتظر العبور إلى أعلى 
«لأن» السكنیٰ فى وستمنستر .. ٠‏ : تجمل «المره» شمر حتى فی وسط _ 
بنوع من التوقنه الذى لايمكن وصفه . ٠‏ .قبل أن تدق «بج . 

. ماأشد غاا : Ey‏ 

يحبها «المرء» إلى هذا الحد. لماذا يراها «المره» على هذا النعو . . 


@ لندن». هذه اللحظة من يونيو. ٠‏ لأن» الوقت کان منتصضف يونيو. 


هذا الكلام بالظبع غير مشبوق, OT‏ . لکن 
استخدام كلمة ءلأن » للإشارة إلى الاتعطافات فى الاتجناة. وإلى الوان 
التدامى الخاصةء یظهر بوضوح. وحتی کلمة دلأن» فی عبارة «لأن رسائله ‏ , 
كانت مقبضة على نحو فظيع » تستخدم بنفس الكيفية. مع أنها هنا آیضًا. ر 
٠‏ مستخدمة لتؤدى وظيفتها السببية المادية. . واستخدام كلمة «المرء» يؤكد. 
الخصوصية. »ومع ذلك فهو یمکن الوت من. e‏ القارىء مشدودا 
وا الذی یرشدہ 4 


عدم الاستمرار : 


استيخدم الكتاب وسائل ا ی بالإضافة إلى الطريقة الأساسية 
0 التداعى الحرء لإدراك إيقاع الوعى الخاص ونسيجه. وهذه الوسائل 
يمکن أن توضع تحت عنوان عام هو « الوسائل البلاغية»ء. ودعنا نرجع 
إلى متاجاة کیوئ ديل لفسا فی رواية » فی الوقت الذى أرقد فيه 
محتضرا» متخذين منها مثالا على ذلك. ۰ 


تبداً المناجاة مجازية؛ فاللافتة يقال إنها ٠ E‏ ويستمر 
«التشخيص» مضافا إليه «اضطراب النظام القاذى للكلمات» فی «الأمل 


الجديد على بعد ثلاثة آمیال . ستقول: « ٠‏ ثم تستخدم وسيلة أخرى وهى 


«التكرار». ثم تلو ذلافہ فی ترتیب سریع - اس تخ دام «المجاز.. 
«والتشخیص» من جدید؛ ثم استخدام مزید من «التکرار» «ووضع النقى 
فی موضع الإثبات» . «والسخرية» ووسيلة آخری هی «تغيير التركيب مع 
ترك الجزء ء الأول من الجملة ناقصاء مثل «لأنه فى الأرض الموحشة . 
. الثائرة حالا حاله gS E‏ 

٠ العبارات» مثل , « إنه ليس . . . إنه كذلك » . ولعل هناك وسائل أخرى لا‎ ٠ 
ضرورة للإشارة إليها الا على قدر تاكيد النقطة التى أعالجها.‎ 


وینبقی آن نتذکر آن ايه فطعة شی آی نوغ ادیی تششمل شملا علی 
مجازات بلاغية بشكل واسع. ٠‏ إذ أن هذه المجازات عاذية وطبيعية . لکن 
جمع هذه الوسائل هنا - بالإضافة إلى استخدام التضعيف» على نخو 
شتامل ۔- - هو الشىء الفضريد. وهو ياعد غلی زبادة الإجنشاس 
الك دة فى المادة المعالجةء إذ أنه ا إلى الحاجة إلى قراءة 
فاخضةء ويضفى على القطعة ظلامن دالتلغيز». 


E 


وإذا ردنا رؤية عمل هذه الوسيلة على نحو أعمق فما علينا إلا أن 
نتحول من جديد إلى القطعة ا 
«الصوت والغضب» ففى هذه القطىة يستخدم «عدم الاستمرار» إلى 
أقصى حدء بحيث يسيطر على جو هذه القطعة. . وقد سبقت الإشارة 
بالفعل إلى مجموعة من المجازات البلاغية فى هذه القطعة (سبقت ٠‏ 
الإشارة إليها فى الكلام على استخدام ألوان التداعى الخاصة) ٠‏ لكن 
الوسائل البلاغية الأساسية هى تلك التى تدل على «عدم الاتصال» وهی : 
رر انواس و «التكراره» «وتضيير الريب داخل 
الجملة الواحدة. وذالمكملات غير لمرتبة» و «الاختصارء. 
إن معظم هذه الوسائل ليست شائعة فى النثر العادى؛ ومع ذلك قإن ٠‏ 
الخاصة التى تنبىء عنها- وهى عدم الاستمرار- هى خاصة داخلية من 
خواص عمل الذهن. وهذا یکفی فی تقدیم شاهد آخر على التشابه مع 
ما تقرر بالفعل من عنصر عدم الترابط فى هذه القطعة. کک 
ذلك أن.هذه الوسائل تدعم الأساس المنطقى لتفسير هذه القطعة, د 
الأسناس الذى ينهض دليلاً على الاعتراف بان المجازات البلاغية ما هى 
إلا غلامات خارجية على أنماط الفكر الغادى الكامنة فى الخصائص. 
المتتوعة لظريقة التوصيل بالكلمة. ومعنی هذا کله ان هذه المجازات لها . 
منطق عملی. 
ونتيجة لذلك فإننا عندما o ib‏ أو ماساتشو. 
۰..... ماساتشوستس آو میسیسیبی» و أو 
خالا من المعتى على الرغم مما يغلب علية من عدم الترابط» وذلك لأن 
المجاز مجاز معتاد (مع أن اسمه التقليدى قد لا يكون كذلك فهو مزیج من 
رر والتکرار امعكوس). وهكذا الحال عندما يأتى القارئ إلى عبارة : 
¬0 . 


الا شوم حن جز شفعهاً امان ایند والسسيدة جاسؤن شمو 
کومیسون ال 0ه .لا تقوم حتی ہجرد فتخها زؤاج ابئتهما » » (تكرار) ٠‏ أو ۰ 


إلى عبارة :د الشضيد والسنيدة جانىۈن رشښوند یسون ule‏ ارات 


الثلاث» (تفبير التركيب ذاخل الجملة الواحدة): 
إن هذا الاستيخدام السرف للغاية للفة المجازية وللوسائل. البلاغية 
التقليدية لما يميز قصم «تیار الوعى» وهی حینما ا عن وعی- 
كما يستخدمها قوكدر هنا- فإنها Y‏ تتخدم باعتبارها زخرفا بلاغيا أو 
حلية بلاغية .إن لھا فی هذه الحالة وظيفة . ١‏ ھی زيادة الإحساس « بعدم 
ا ار فی الممليات الذهنية الخاضة. ' ٤‏ 
وينبقي عند هذه النقطة - معالجة استخداخ ھ هذه له الومسائل ' فی 
يولیسيسن والذى وجب هذا - فی الأساس- هو أن جويس واسع الشهرة 
۰ فى السيطرة على هذه الوسائل . .وقد احدشت شذه الشهرة ةنتيجة للبحث ` 
دالذی قام به ستیوارت جلبرت عن حلقة «اولوس» من ن الرواية. .يقول . 
«إن صفحات هذه الحلقة الاتين والثلاثين تتضمن قاموسًا فعليًا .. 
من الأساليب الښلاغية ‏ ويمكن حقيقة أن يؤلف منها كتا شدرسى ` 
لتلاميك البلاغة. وقد قال الأستاذ باین فى مجال المسرحية انا یأتی : ) 
زت ااخقؤى شیکسبیر تة ریبًا على کل الفن البلاغى المعروف» .وهدا | 
الكلام يصح :أن يقال دون شك بالنسبة لأی كاتب فكشر. . يقد 
إناجه عبر عشرات السنين وعشرات الجلدات. لكن آن تجتمع لقلم . 
:خی نطاق اٹنتین وثلاثین Te‏ 
يا الهامة التى ناقشها 


a‏ ی حلتة وأحدة من يوا بجي 
عامل كلية مع.اأبلاغة- أن تجتي تجريبااكل الو 


RE 


کوینتیایا پان واتباعهبوان یشکل من ذلف مثل ذا ا الحى من مثل ذلك 
الكيان العضوى الشديد الحيويةء فتلك مهارة من لون مختلف تمامًا»(٤).‏ ` 

وبعد أن قر رتخد عد ا مثالا الوسائل بلاغية [ 
E‏ الحلقة. إن ذلك الشىء مهم. وقد اشار شراح جويس إلى 
ما فعله جلبرت المرة تلو المرة e‏ 
قضية مهارة إلى حد كبيرء وهو ليس مرتبطًا بالضرورة بعمل «تيا 
الوعى» فى الرواية . والشىء الأهم من ذلك والأقل ظهورًا هو e‏ 
جويس- عن وعى آقل- للوسائل البلاغية فى أجزاء من روايته تهتم' 
بالفرض الأساسى وهو تصوير الحالات الداخلية. ٠‏ وقى هذه الأجزاء لا 
تستخدم البلاغة باعتبارها غاية فى ذاتهاء ولكن باعتبارها وسياة لإدراك 
حقيقة العمليات الذهنية . إنها وسيلة لتقديم نسيج «عدم الاستمرار» 
الذى هو سمة من سمات الوعی. وعلى سبيل المثال فإن القطعة التالية 
من المنولوج الداخلى لستيفن » التى تفتتح بها حلقة «بروتوس» من 
یولیسیس . تشتمل كما هو الحال فى المشال 
فوكنر- على الوسائل الخاصة بتحقيق «عدم الاستمرار» 


دلا يمكن تفادى الإحساس بالمنطق فى الشىء المرثى (حكمةق) هذا 
إذا لم يكن الحال اكثر من ذلك. الذهن من خلال المينين (مجاز) إيقاع 
كل الأشياء انا هنا لأقراً (وضع أجزاء الجملة فى غير موضعها العلدى) 
بيض السمك وطحالب البحرء ذلك المد المقترب > ذلك الحذاء المسدىء. 
مخاط أخضر: أزرق فتن صدا علامات ملونة. حدود الحرير الشقافق. 
لكنه أضاف : فى الأجسامء ثم كان علی وعی بھا باعتبارها آجساعًا أکثر 
مما کان على وعی بها باعتبارها الوانا (تقيير وضع الجملة) ۔ كيتة 


Y= 
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بضرب ب راسه بالتاکید فی هذه الأشياء (اهجه خاصة) :مهلا . کان أصلع ‏ 
وملیونیرا: 1 : color chê sarino‏ ل maéstro‏ حد الحرير الشفاف فی ٠‏ . اذا فی ؟. 
الحرير المحرر (تقارب النطق) إذا استطعت أن تضع أصابعك الخمسة 
خلالها :ھی بوابة خشبية (استدلال حذقت مقدمته 2 إن لم تکن 
ابابا اض عينيك وانظر. 
اغفمض ستيفن E‏ صوت حذائه e‏ الكلمات توحی 
بمعانیها) کرش : : کراکلتچ . .راك . شيل (أسماء أصوات) إنك؛ تمشى 
خلالها على کل حال. إننى أفعل ذلك خطوة خطوة . مسافة زمنية قصيرة. | 
جداا خلال أزمنة مكانية قصيرة ة جدًا (تضاد غن. اظریق التوازی على تحو ۰ 
عکسی) .اخمسة The nacheinander ER‏ ائ ل .وهذا هو ) 
الإجساس المنطقى الذى لا ا اده ف الشىء الرتئ . اقتح E‏ 
لا يا يشوع ۱ لو سنقطت من حالق معلق فزق قاعدته سقطت خلال the neb‏ 
ek‏ یمکن تفاذیه (جملة شرط) إنتى آمنضن بلطف قى 
الظلمة سيفى الخشبئ معلق إلى جانبى. . تضریان به : :حقا . وقدمای ۰ 
فی نحذاثه پوجدان عند نهاية رجليه (تننمية الشىء باسم الوعاء الذى 
ايحتونه). nebeneinander‏ پبدو میتا صنع اة «شاکوش» دی مورجوس. ت 
هل آمشی إلى الخلود على ظول شاطیء ساندیما ونت. كراش. . كريك ٠‏ 
كريك: ريك (تکرار لأحرف متشابهة فی ول الكلمات وأشماء أصوات) 
ضدف البحر الهائج. إنه يعرفها جميعًا (وضع ذلك فى صيفة قديمة). 

SE آلا تاتی إلى سانديماونت يا مادلین . .. ایتها المهرة‎ ٠ 
يبدا الإيقاع كما تری. اسم (تکثیف)‎ 
لا إتها:تجری (وضعها فى‎ e بحر الإيامبى تدم‎ 
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دلين . . أيتها المهرة (حذف)» 

لقد أشرت فى هذا النص القصير إلى حوالى عشرين حالة من 
حالات استخدام المجازات والأساليب البلاغية. لعل هذا العدد يمكن أن ٠‏ 
يزاد فيه بنفس القدر. وأفترض أن جويس نادرا ما أجاد فى حلقة كحلقة . 

#أولوس» التى خصصت عن وعى لهذه الأساليب: 

) وإذن فاستخدام المجازات البلاغية هذا هو سمة من سمات الإنتاح 
الآدبى لتيار الوعى؛ وهو ينبع بشكل طبيعى من محاولة إعادة تقويم نسيج 
عمليات الشعور المضطرية غير المترابطة- بحسب الظاهر- وغير المتصلة. 
وذلك عندما لا تصور على نحو مقصود بغية توصيلها بشكل مباشر. 
ویمکن آن یوجد نفس الشیء إلى حد ما فى روايات فيرجينيا وولف 
ودوروٹی رتشاردسون» ولكن على نحو أقل تركيزا . والمعنى الإيحائى الذى 
اعتمدت عليه هاتان الکاتبتان كثيرًا تحقق عن طريق الوسائل العادية مثل . 
الصور والرموز. 
التغييربواسطة المجاز. 

الصورة وسيلة بلاغية تستخدم ؛ بطبيعة الحالء فى كل كتابة ذات 
اتآثير. - وهی تقوم بتوصیل انطباع حسی: ٠‏ ويمكن أن تمرف الصور بأنها 
مقارنات مجازية عادة فى شكل تشابيه أو مجازات. والنسيج الشعرى 
المصاغ على نحو ثر الذى تؤديه الصورة یوجد فی أعمال آدبية جد . 
متباعدة مثل التموجات المختلطة الموجودة فى فى «رحلة الحج» والتنظيم 
والتخطيط الموجودين فی «یولیسیس» » والغلاف الشفاف .الثابت ا 
الذى هو« مسز دالواى» والبلاغة المركزة ألوجودة فى «الضوت 
والفضب» ؛ ومثل الصفات الموجودة فى ألوان الإنتاج الأقل نجاحًا من 
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كتابات «تيار الوعى» التى هى إما أن تكون عادية أو مضطرية . وتقديم 
. صورة عأمة لاننتخدام التصوير على نحو واسع فى قصص «تيار الوعى. 
یجب أن يتم على نفس الأساس الذى يوضح الاستخدام الواشع للوسائل ٠‏ 
البلاغية عموماء وتلك هى مخاولة الكتاب التنفلب على المعضلة التى 
دوا خھوے عند محاولة تقديم الوعغى الخاص. 

ولن نحتاج إلى اختبارفعملى ليقنعنا أن هناف من المشاعل : 
والانطباعات مالا يستطيع الذهن الإنسانى التمبير عنه بنجاح وان 
دود ذلك تتوقف على" حالة ذهن بالذات فى موقف ابالذات: ولان ' 
| الشعراء عادة يحاولون توصيل شىء مفرط فى الدقة أو فى الذاتية- إلى 
الحد الذى يتفادى فيه استنخدام اللغة الحرقية- فإنهم يعتمدون فی ` 
العادة على المقارنات فى التعبير عما يریدون. . وکاتب «تيار الوعی» یرتاد. 
عين النطقة التى لا علاقة لها بجمل التغبير اللغوى عملية عقلية: ٌّ 
والمىضلة التی تواجهه هی آنه اختار الكلمات للتعبير عن تلك المنطقةِ 
الذهنية المجردة عن الكلمات . وهو كالشاعر يلجا إلى a‏ ظاهرة 
لكن هذه المعضلة لا تحل كلية على هذا اللو الستي: ا 
مشكلة كاتب «تيار الوعى» منختلفة عن مشكلة الشاعر, لأنه يقع عليه 
عبء الاحتفاظ بمظاهر اضطراب العمليات الذهنية غير المعبر عنها ٠‏ . 
ویدل على هذا الاضطراب صنفة «التفسخ» اکر ا يدل عليه أية صفة . 
آخرىی A‏ انه ينقصه العنصر المنطقى للنسج العادى الذى 
قق أساسًا بواسطة الارتباط العادى بين الذات والموضوع . ولكى 
يظهر هذا النقص فى إتمام النسيج الطييمى » ولكى يعبر فى الوقت ٠‏ 


ا 


۳. 


انفسه عما يكمن وراء قوة المعنى الحرفى » استخدم كتاب «تيار الوعى. 
الصور بطريقتين خاصتين» الأولى استخدام الصورة على نحو انطباعى , 
والثانية استخدام الرمز. ۰ 

واغنی بالاستخدام الانش ا فى التصوير وصف الإدراك انى فى 
مصطلحات مجازية تتسع لتعبر عن وجهة النظر العاطفية نحو شىء 
شدید التعقيد. وهناك مثال جيد على هذا هو الانطباع المتكون لدى ديوى 
ديل بالنسبة للافتة التى «تنظر الآن إلى الطريق لأنها يمكن أن تنتظء. 

وطرق هذا الاتساع فى التعبير تتنوغء وسيقدم لها شرح فى القريب. 
وسنجد أن الكتاب الذين يستخدمون التصوير على نحو واضح فى هذا . 
الأسلوب هم هؤلاء الذين يسمون غالبًا بالانطباعيين ‏ أو بعبارة أخرى 

هؤلاء الذين هم أكشر ذاتية فی طریقتهم؛ وهم دوروٹی رتشاردسون 
وفيرجينيا وولف. . إلخ. وأقصد بالرمزية- ببساطة- استخدام الرموز 

- على نحو واسع. إن الرمز مجاز مختصر؛ ونتيجة لذلك فإنه وسيلة لتركيز ٠‏ 
التعبير عن التشبيه. ٠‏ وهو بالطبع - مثل كل مجاز - وسيلة لتوسيع المعنى. 

ويتجه كل من الصورة والرمز إلى التعبيرعن شىء مامن سمة 

الخصنوصية فى الوعىء تفعل الصورة ذلك عن طريق الإيحاء بالقيم 
الشعورية الخاصة لموضوع الإدراك (إما بطريق مباشر, أو من خلال 
الذاكرة ء أو من خلال الخيال) ويفعل الرمز ذلك بالإيحاء بالكيفية 
الختصرة للإدراك ؛ وبالمعنى الموسع. ويمكن أن يقال إن طريقة الكاتب 
الرمزى- كما هى مستخدمة فى فصص «تيار الوعى» تندمج بشدة مع 
محاولة الكاتب الطبيعى تقديم مادته بدقة. والكاتبان اللذان يعتمدان أكثر 

.ما يكون على الرمزية- وهما جویس وفوکنر- یعدان فی أغلب | ا 
ضمن الاتجاه «الطبيعى» للرواية. 0 
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ورواية «تيار الوعى» التى تعتمد كثيرًا على التصوير هى رواية 
«رحلة :الحجء لدوروثى رتشاردسون. وقد رأينا أن تكنيكها الأسناسى تكنيك 
غير عادی؛ فهو مجرد وب العالم الذهنى. ٠‏ وقد قدمت مااقدمته من 
الإحساسن الضرورى بالخصوصية عن طريق اعتمادها على التصوير.لقد ‏ 
وضفت المؤلفة ببساطة فى الجزء الأعظم من الرواية الانطباعات التى 
واجهتها ميريام ( ويحس الإنسان آنها تتعرف بشدة على نفسها ف “ 
شيخطية البطة منراة هندرسون) كما عبرت عن ألوان التداعى ألتى 
کانت لدئ ميريام فيما يتصل بهذه الأتطياعات الأولية. وقد قدم هذا 
عموما فی شکل تصضویر لا فی شکل قصص, ای آنه شیء ملموس ولیس . 
مجرداء وهو شیءٍ انطباعی ولیس دراميا. .وقد استخدمت دوروثى 
رتشاردسون هذا الأسلوب على نحو من المهارة يجعل القارئ يتعرف فى 
الصبور على حالات مزاجية خاصة من حالات الشخصية » كما يصبع ' 
قادرا. على ملء الفراغات داخل ذهن ميريام الخاص: 


والقطعة الآتية من «خاية اكوم عة ت الثالث من 
«رحلة الحج +> تشرح طريقة التصوير فى قصص «تیار الوعی» . تتناول 
ميريام طعام الغداء فى البيت الذى تعمل فيه مربية. وهناك مجموعة من 
الرخالد ضيوف مستخدمها - يتناولون غداءهم كذلك على مائدة قريبة. 

ويجرى انطباع ميريام'عنهم على النحو التالى : 
« التمست عينا ميريام الكليلة جباهم تنشد فيها الراحة ا 


ا يعلوها E‏ ابعناية ES‏ الناعمة الساكنة كانت ١‏ 


ا NT‏ مزلا مم الرجال کیا هم . عندما EE‏ 
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وعندما يكونون على حقيقتهم. والبقية كلها تظاهر. وومضت آفکارها 
وهى تمتد إلى هدف واضح نهائئ فى معارضة زوجها. مجرد جبهة 
بفيضةء فارغةء باردة يعلوها شعر ممشط بعناية. إن الرجل إذا لم يتفهم 
أو لم يكن سهلا فهو مجرد هيكل فارغ مغرور. > جبهة بغيضة تحتها وجه. 
يستمر فى الأكل هاربا إلى مكان ما. إن كل الرجال هياكل غاضبة 
متصلبة؛ دائما يفکرون فی شىء شىء واخد فى ذات الوقتء» وإذا لم 
يحظ ذلك بالقبول فإنهم یقتلون. إن زوجی لن يقتلنى > . سأبعثر حاجبه . 
المزيف . . سأريه . E‏ . مليون وجه . :لا أسئلة .' 


أوجه فحسب . ٠‏ أبذا تتفير . . يناقش الرجال » » يظتون أنهم برهنوا على 
کو ر و .جميع 


هذا وصف مستقص هلا تقكر فيه ميريام, اللهم إلا فى السطور 
القليلة الأخيرة التى تتحول إلى منولوج داخلى مباشر. فكلمة «قالت» مثاد 
لا تعنى «قالت» بل تعنى أكثر حتى من «فكرت» وذلك لأن المؤلفة تحاول 
أن تنقل صورة مباشرة لنسيج أفكار ميريام. ويؤذى هذا بطريق التصوير. 
بطريق تقديم الانطباعات التى تومض خلال ذهن میریام فی شکل صور 
هى صورة طبق الأصل- وتكاد أن تكون حتمية- لنوع شخصيتها.« مجر 

جبهة بغيضة, فارغة, باردة يعلوها شعر ممشط بعناية» هذا هو َ 

الذكر بالنسبة لميريام. وفكرتها عنه وهو يأكل هى فكرتها عنه دائما 
«قضية معارضة» محتملة . إنها فکرتها عنه باعتباره «زوجی» . ولعله کان 
من الممكن بالنسبة لجون کویر بوویز أن يستشهد فی کتابه عن دوروثی 
رتشاردسون بهذا المثال على ما اعتبره الإتجاز العظيم الذى حققته 
باعتبارها كاتبة؛ وهنو تقديم الحياة من.وجهة نظر نسائية(1). ولعله كان 
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من الممكن أيضنًا أن يستشهد به الأستاذ بيتش على تأكيد رايه القاثل بأن 
الأفكار الإتسلطة.على ميريام نفسيا هى آفكار تتصل بالرجال ومع أن' 
بيتش قد قال إنها «لم تخرج ذلك إلى حيز الضوء» قط فإنها هنا قد 
شارفته من فریب(۷) . 
والذی يمک استنتاجه من طريقة دوروثی رتشاردسون هو أنها تقد 

اا اعات ميريام عن الأشياء فى الوقت الذى فيه هذه 
الانطباعات. والصور التى تقدم فيها هذه الانطباعات تتضمن كثيرًا مما 
يجرى فى وعى ميريام. فالفكرة التى تسيطر عليها- فيما يتصل 
بالرجال- متضمنة فى الشاهد السابق وانطباعاتها- فيما يتصل 
بالأشياء- تقدم لنا فى قالب تصوير فنى» وتتكون انطباعات عنها لدينا 
نحن القراء من واقع ما يقدمه خیالنا من تفسیر لهذه الصور. 


وغالبًا ما يستخدم التصوير الفنى بطرق مختلفة فى إنقاج «تيار 
الوعى»» فهناك مثلا استخدام مركز للتصویر ألفنی فی يوليسيس. > وهو 
يؤدى وظيفته هناك على نحو أضيق؛ وهو فى العادة يأخذ شكل الرموز. ‏ 
فتذکر ستیفن - مثلا - تجريته المؤلة ذهنيا- وهو إلى جانب فراش أمه- 
يقدم إلى القارىء فى القطعة التالية الحافلة بالصور: ۰ 

«أتت إليه صامتة فى الحلم: ينشز جسدها المتحلل داخل كفته 


القفضفاض رائحة الشمع وخشب الورد - وانحنی نَفَسسّیا فرقه بکلمات سر 
صامتة ٠‏ رائحة ضعيفة لرماد مبتل. 


عيناها البرافتان الشاخصتان بالموت تهزان روحی وتحطمانها غ 
وحدی ٠‏ شمعة الطيف من أجل أن تضىء.عذابها. شبح ضوء على وجهها 
المعذب. ويفح نفسنها العالى الملضبوح فى فزع بینما يصلون راکعین على . 
رکبهم EEE‏ 
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E‏ «الانطباعية» هى التى تتضح هناء وإنما هى رغبة الكاتب 
التصويرى فى تقديم المعالم على نحو دقيق. ولأن العالم ظواهر 
سيكولوجية فإن هذه الصور الخاصة (ممزوجة بالبلاغة المكثفة) تقتر 
قدر الإمكان من الترجمة الدقيقة لهذه الظواهر - اللهم إلا إذا كان ا 
آن تأخذ شكل مصطلحات من مجال علم النفس (۸) . 

إن اشاس الرتر غو اسنتخدام الرموز المعينة الخاصة. وقد قال ٠‏ 
أدموند ولسن ( فى دراسته المهمة عن الرمزية «إن رموز المذرسة 
الرمزية تختار عادة على نحو تمسفى من جانب الشاعر لتعبر عن أفكار ' 
خاصة به. وهى نوع من القناع الذى تقنع به هذه الأفكار» .)٩(‏ ويمكن أن . 

ر فى ذلك فنقول إن رموز کتاب « تیار الومی» تختار عادة على نحو 
مقصود من جانب هؤلاء الكتاب لإقناع القارىء بخصوصية الذهن 


(۱) أدموند ETE‏ له تشاط آدبی واسع. وقد شغل رياسة 
تحرير أكثر من مجلة ثقافية ويه ارق eh E‏ ا 
الكتب: 
e‏ اكجل ( ٠١‏ وهو مقالات نقدية عن ييتس؛ E‏ و زبروست. 
وجيمس جویس. 
رحلة فی دیمقراطیتین (۱۹۳) وهو بحث اجتماعى يتبني وجهة نظر ماركسية. 
زلزال آمزیکی .)۱۹٥۸(‏ 
المفكرون الثلإثة (۱۹۳۸) وقد أعید طبعه مع زد زیادات سنة ۱۹٤۸‏ . 
الجرح والقوس )۱۹+١(‏ وهو كتاب فى النقد يبحٹ قضايا: شتی من همننچوای. الى 
النظرية الفرويدية» إلى الصلة .بين الماركسية والتفسير التاریخى للأدب. 
e‏ إلى محطة فتلندا ( ٠‏ ) وهو تاريخ الثورات من لينين إلى تروتسكى . . إلخ. 
© الأولاد فى الحجرة ة الخلفية .)۱۹٤١(‏ 
صدمة التمرف )۱۹٤١(‏ وهو وجهات نظر فى النقد يتنارل الكتاب ا 
منتصف إلقرن التاسع عشر. 
٭ کلاسیکیات وتجاریات ( °(. 
e‏ قطعة من ذهنی .)٠۱۹٥١(‏ 
۵ پا کندا .)۱۹٣٩(‏ 


وله أيضاً مجموعة مسرحيات» وعدد من الأبحاث الاجتماعية . 
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وواقعیتة علی النحو الذى يقدم به وكذلك للتعبير عن أفكار خاصة بهذا 
ا ا 
ان الفنائين المحدثين ‏ وبخناصة هؤلاء الكتاب n‏ يهتمون : 
بالوظيةة الغقلية؛ قد آدرکوا نظريًا أو من تجاريهم الخاصة مع الوعى- 
وهذا هو الأرجح- أن العملية العقلية الأولية ھی التی تقوم بتشکیل 
الرموز. وتأتى الرموز من الإدراكات البسيطة ومن المشاعر. وعملية 
تشکیل الرموڑ هذه سابقة على عملية التداعى أوأتكون الأفكار. وةر 
بحت هذه النظرية - من حیث تحليلها ومن حيث منطقها- من جاب ' 
مجموعة من الفلاسفة المعاصرين (أمثال كاسيرر ووايتهيد ولانجر) 
ولكتها وثقت على نحو مباشر من قبل تاب «تيار الوعى». ومن المهم - 
لكى نفهم نظام تسجيل المحتوى الذهنى كتابة- أن نكون على وعى بذلك 
السبب المسئول عن استخدام الرمز . 


إن «الرمزز» «والرمهزية» تظهران بشكل واسع فى کل مفهوم من 
مفاهيم الأساليب الأدبية الحديثة. ٠‏ وقد كتبت كتابات كثيرة فی هذا 
الموضوع وافترضت افتراضات كثيرة عنهء ومعظم هذه الافتراضات 
للأسف قد اتسم بالتعميم ٠‏ وأحب أن آشیف إلى تلك الافتراضات 
والتعميمات ما يلى: إن جذور الدافع الأساسى فى الاعتماد على الرموز 
تمتد فى التجرية السيكولوجية التى تقرر أن الرمز عملية ذهنية أولية. 
وکانت اسو نتيجة من نتائج الوعى العام بهذا أن جانبًا كبيرًا من القن 
الرمزى فى القرن العشرين قد فقد أساسه؛ وأنه قد نمت اتجاهات 
سريالية متتوعة غير مسئولة فيها الرموز غايات وليست وسائل. وعلى 
المكس من ذلك استخدم أدب «تيار الوعى» الرموز على نحو واقسى 
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ومنهجى» أو استخدمها على هذا النحو- على الأقل- فى محاولته تقديم 
عمل الذهن باعتباره صانع. رموز فى الأساس. وهكذا فإننا عندما نحاول 
الكشف عن الطريقة التى يقدم بها الكتاب الذهن- باعتباره مركبا على 
نحو مقنع» وباعتباره واقعيا- نجد أن استخدام «صنع الرموز» هو مفتاح 
تلك الطريقة .)٠١(‏ 

إن جانبًا كبيرًا من الأثر الذى يحققه جويس بمثل تلك الكتابة يأتى 
من القوة الرمزية للصور. وتظهر «صورة» أم ستيفن فى القطعة التى سبق 
افتباسها من وعیه باعتبارها رمزا. ٠‏ وهی تمثل عذاب ستیقن الاش 
لرفضه تتفي رغبة أمه وهى تحتضر. والعذاب النفسى يمشل موضوعًا 
من الموضوعات الرئيسية فى الرواية. وهو ليس مقصورًا فحسب على ' 
ضمير ستيقن المصاب بالنسبة لأمه. إن هذا يمثل جانبًا منه فحسب» ذلك 
لأن ستيقن مصاب بالضمير بالنسبة لمجموعة أشياء أخرى منها إهماله 
لأخراتة: وعدم قدرته على الاستقرار على أية قيم. ومنها - أساسا- 
غريته هن الكنيسة التى كان قد تربى فيها. وصورة الأم الميتة- التى تتردد 
ثمانی مرات فى الرواية طبقًا لإحصاء کاین- هى رمز لكل ذلك(۱١).‏ 

وهناك دون مبالغة مئات من الصور الأخرى مستخدمة باعتبارها 

رموزا هی يوليسيس» وسأضرب بعض الأمثلة من حلقة واحدة فحسب- 
ھی الحلقة التی اقتبست منها القطعة السابقة (الحلقة ا 
لتوضيح طريقة استخدام هذه الصور » ودرجة ترددها. يفتتع المنظر 
بشخصية باك مالیجان مقبلا «یحمل وعاء ملیشا «برزغاوی» صابون 
الحلاقة عليه مرآة وموسى حلاقة يرقدان متعانقين» وهو يترنم 
قاثلا«سأدخل مذبح الرب». وهذه الصورة بالطبع سخرية من الشعائر 
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الدينيةء وبالتحديد من «التضحيةء. ونجد ستيشن فى وقت تال لذلك 
ينظر عبر الخليج ترتسم فى ذهنه صورة «دائرة الخليج والأفق يحمل كتلة 
خضراء قاتمة شن السائل».ويمبح د ذلك ڑا (من خلال عمليات 
التداعى)ء وذلك لأن الوعاء الذى قام بجو وار فراش أمه«كان يحمل عصارة 
«الصقراء» الخضراء الراكدة». وهاتان الصورتان الرمزيتان تركيز للتعبير 
عن العذاب النفسى الطويل لستيفُن ٠‏ ومع نوع حساسية ستيفن وضمیره 
تکون الضوز التی تأتی إلى دهنه كلها مورا لعذابه النفسى العظيم. ذلك 

العذاب الذى تفاداه ۵ هو عن طریق السخرية بالکلمات» ولکنه لم يستطع أن 
SS EE‏ 


وهکذا فان جانا e‏ لادب الذى نذرسشة هنا 
یمکن أن یری نابعًا من محاولة «الطبيعيين» تقديم اة الموضوعية.' 
ويمكن أن يرى قى الحال- مل مناجاة النفس عنذ ديوى ديل مما سبق 
اقتباسه» وكذلك من منولوج کوینتین- أن الرمز يتكون فى ذهن الشخصية 
فبل ظهور آى تداعأو أية بداية لتكون الفكرة. لقد أدركت ديوى ديل 
اللافتة وقد اندفعت إلى ذهنها مع شكلها الرمزى. ومن الطبيعى أن يكون 
الرمز غير محدد. لأن الرموز بطبيعتها ليست محددة. لكن القارىء هنا 
على وعى بالشخصية لدرجة تكفى لأن تجعله يجد من عملية تكوين الرمز 
عملية معقولة تمامًاء ولها معنی ولو بشکل جزئی۔ ثم تأتی الأفكار. ولوان 
التداعى بعد ذلك إلى ذهن ديوى ديل- وإلى ذهن القارىء- وذلك بعد أن 
ياخذ الرمز صورته. ونفس الشیء يصدق بنفس القدر على منولوج كونتين 
٠‏ وذلك على الرغم من أن عملية تكوين الرمز هناك أكثر نشاطًاء وأكثر 
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حتى خصوصية . والرموز هناك هى الدهليز, والقدم الضائع ء والساعة. 
والأجراس؛ وغير ذلك . وهی تأتی قبل ألوان التداعیء لأنها هى نفس 
الأمور التى تتداعى. 

وثمة كتاب وعى آخرون يستخدمون كلا من الصورة التعبيرية 
والصورة الرمزية بطرق تشبه طرق دوروٹی رتشاردسون وجویس. ولیست 
هناك ضرورة لضرب مزيد من الأمثلة للإشارة إلى قيمة هذه الوسيلة 
الشعرية فى التعبير عما لا يمكن التعبير عنه من منطقة الوعى بطريةقة 
مباشرة ء بل يتحتم التمبير عنه بطريقة انطباعية رمزية. 

لقد اخترع کتاب «تیار الوعی» کما رآینا- على نحو أو آخر- وسائل 
فعالة لتمثيل الموضوع الذى يهمهم وتنظيمه. وفى الحال يمكن السيطرة 
على الفيضانء والإحساس الخاص بالزمن» ولغز الوعى. ونقل هذه الأشياء ' 
فى سياق قصصى. لكن الفن الأدبى- كما قال لنا أرسطو- يقتضى أكثر 
من مجرد التشابه مع الواقع. ومن مجرد الوضوح. إنه يقتضى- أيضًا 
-الانسجام. وإذا استبدل الكيان النفسى والوظيفة بالدافع وبالقعل 
الخارجى فما الذى يوحد القصص؟ . ما الذى يستبدل بالحبكة التقليدية؟ 
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الفصل الرابع 
القوالب 


دکل ما سأفعله انتی ساقرراحتمالا هواته إذا كانت 
الظبيعة الإنسانية تتغير فسبب ذلك أن الأفراد قد 
استطاعوا النظر إلى أنضسهم بطريقة جديدة. 
. ويحاول اناس هنا وهناك إن يفعلوا ذلك وهم ` 
اناس قلیلون جداءولکن بینهم بضعة روائیین ». . 
آی . م فورستر 
أن مشكلة القالب بالنسبة 2 رای «تيار الوعی» ھی كيف يفرض 
الإنسانى فى مستوى غير كامل). وهو ملزم بأن يحول بين هذا التصوير 
وبين الاضطراب ( أى أن يقوم بعمل فنى). ويمكن أن ننظر إلى المشكلة 
على النحو التالى: إذا أراد مؤلف ما أن يبدع شخصيةء عن طريق تقديم 
ذهن هذه الشخصية إلى القارىء فإن بيئة بيئة العمل الذى يتم فيه هذا هى 
بالضرورة ذهن الشخصية. فمن حيث الزمن الذى يشغله له منحيط 
ذكريات الشخصية وخيالاتها فى الزمن. ومن حيث مكان الفعل له ما شاء 
ذهن الشخصية أن يذهب إليه فى الخيال أو فى الذكريات. ومن حيث 
الحدث له ما يتصادف أن تركز عليه الشخصية من حدث متخيلء أو 
مدرك أو متذكر . وياختصار فإن الكاتب يلتزم بالتعامل بأمانة مع ما 
يدرکه على أنه الوعى» وما بحدث فيه مما يفتقد ٠الشكل.‏ والنظام. 
والوضوح. 
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أی الأنماط لازم2؟ 
إن القن ا يتطلب نمطًاء > ونظامًا؛ ووضوځًا ٠‏ وقاری: 

القصص يطلب هذه الأشياءء ولابد أن تتوفر له وذلك حتى يكون وعيه 
الخاص غير المنظم فى حالة تركين > وحتى يكون قادرا على الفهم 

والتفسير. ٠‏ ونتيجة لذلك فإن الكاتب لابد أن يفرض على مادته- على نحو 
من الأنحاء- نمطا أو قالبًا. والطريقة يقة الرئيسية من بين الطرق التقليدية 
لتنفيذ ذلك فى القصص هى استخدام ؤحدة الفعل والشخصية آی 
استخدام الحبكة الفنية. لكن كاتب «تيار الوعى» لا يهتم عادة بالحبكة . 
الفنية للفعل بمعناها المعروف. . إنه يهتم بالعمليات النفسية لا بالأفعال 
ألعضوية. ٠‏ وإذن فإذا كان كاتب «تيار الوعىء» لا يستطيع أن يعتمد على 
الاستخدام التقليدى للحبكة بغية توفير الوحدة الضرورية فإنه عليه ان 
يخترع طراثق آخریى. ولقد فام بذلك بالقعل؛ وان عبقريًا فی القيام به 
إلى حد بعيد. وهذا يشرح السبب فى الاعتماد غير العادى على الأنماط 
الشكلية التی توجد فی اعمال کتاب قصص «تیار الوعى»(۱) ٠‏ ویمكن أن 
تبوب هذه الأنماط طبقًا لعدة نماذج هني : 
-١‏ الوحدات (الزمان والمكان والشخصية والفعل). 
- اللوازم. 
-٣‏ الأنماطل الأدبية المستقرة سلا( التقليد الساخ) ' 

- الأبنية الرمزية. 
١‏ الترتيبات الشكلية المتعلقة بالمناظر. 


1- المظاهر الطبيعية الدورية (الفصول, ودورات المد . . إلخ). 
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۷- المظاهر الدورية النظرية (التركيبات الموسيقية,ء ودورات التاريخ . 
إلخ). ٤‏ 

هذا تبویب تعسفی». جیء به فحسب ليضفى نوعًا من التسهيل على 
بحث الأنماط. فالوحدات مثلا يمكن أن تسلك ببساطة تحت نموذج 
«المظاهر الدورية النظرية. ل «المظاهر الطبيعية 
الدورية». 

اوقد وضحنا أساس الحاجة إلى أنماط قصص «تيار الوعئ.. 
ولکن تبقی مشكلة نك لأف التى تستخدم هذه الأنماط طبقًا لها , 
ویمکن - بعبارة أخرى- أن نسال السؤال التالى :ما الذى تحققه 
الأنماط- على وجه التحديد- فى قصص «تيار الوعى»؟ إن هناك ضرورة 
لأن يسال هذا السؤال ويجاب عنهء وذلك لأن كثيرًا جدا قد قيل من 
جانب.المعلقين عن ذلك الجبانب الغريب فى.روايات فثل «يوليسيس» 
و«مسز دالوای»ء ولکن الذی قدم لشرح ذلك الجانب جد قليل. وستعالج 


هذه الأنماط هنا بخن اعمال کتاب «تیار الوعى» الرئيسيين ھی الاعتبار 


ابتداء من «بولیسیس» جویس التی تستخدم فيها ألوان الأنماط. وانتهاء 
إلى «رحلة الحج» لدوروٹی رتشاردسون التی يستخدم فيها لون واحد 
ضحسب من هذه الأنماط. 

شيبكة جويس المعقدة : ۰ 

هذا الكتاب الاهان ر لين ره أبدا باعتباره اعظم 

رواية خطط لها مما كتب على الإطلاق. انون له ا فيها مکاذا 
لكل أنواع الأنماط السبعة السابقة فحسب. بل إنه فی داخل بعض هذه 
ا استخدم طا e EE‏ الأدب قبل روایته تلك . 


وسنعالج هذه الأمور قريبًا ؛ ولكن ينبغى أولاً أن نحدد المعالم التى تبرر 
أ مثل هذا الاهتمام بالتخطيط فى الكتاب. ولا يكفى القول بأنها تكاد تخلو 
من الحبكة ‏ بل إنه من الضرورى أن يضاف إلى ذلك نها تعالج شيئا 
مضطريا فى نفسه ويصعب شرحه. إنها تعالج الشعور الإنسانى كما أنه 
ينبغى آن يضاف إلى ذلك أن جويس حاول أن يفسر الحياة بان يقول ' 
شیئا عنهاء وآنه یتوقع من القاریء آن يفهم ما هو قائل عتهاء وأن يفسره. 
إن محتوی ما لا معنی له فی ذاته بالنسبة لوعی آخر. إنه - إلى حر ' 
کبیر- لا قالب له ولا نظام إنه لا يوفر أية نقطة ضرورية يمكن الرجوع ِ 
إلیها. إنه لا يوضر آی نظام مجدد. إنه مضطرب وسائل. إنه - باختصار - 
يوفرآی أساس للتحليل والتفسير. ٠‏ ونقيجه لذلك - وهذا أمر بالغ 
الأهمية بالنسبة لفهم قصص «تيار الوعى»- فإن رواية غزضها تصوير 
الذهن لابد أن تبقى على ولائها لطواعية ذلك الذهن ومجاله وغرابته. 
ومثل هذه الرواية عرضة لفقدان القالب » ولفقدان المعنى إلى حد ما. 
ویصدق هذا علی «یولیسیس» کما یصدق علی کل روایات « تیار الوعی» 
الأخرى. إن قوى التوصيل المنطقى المنظمة على نحو كبير عند ستيشن 
دیالوس فی یولیسیس تاتی.من وعی فزق فی اضطرابه وعی لیبولد بلوم 
لأنه أكثر تعقيدا. وقد كان من المحتم على جويش- بالنسبة للشخضيتين- 
الالتجاء إلى السمات الفعلية لذهنيهما فى الوقت الذى بناهما فيه. وإذن 
فموضوعه لا یحتوی علی قالب. ولکن روایته لابد أن تحتوی عليه إذا کان 
للقازیء آن یفهمهاء آو إذا کان له هو - مبدع العمل الفنى - أن يوصلها . 
ولابد للروائئ آن يور إطارًا يرجع إليه فى التفسير, ويوفر أداة للتمييز 
. والتنويعء. ويوفر وسائل للحصول على الأضواءء والظلال. وباختصار لابد 
آن يفرض الروائى قالبًا على موضوعه الذى يفتقد القالب. وقد نجع 
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جویس ضى ذلك إلى حد کبیر, واستخدم عددًا كيرا من الأنماط ليضفى 
نظامًا على مادته. لقد فعل ذلك إلى الحد الذى طغت الأنماط فيه كثيرا 
على المواد الأساسية. ومن المهم فى هذه الناحية أن نعلم كيف أن كثيرا: 
كتب لشرح الأنماط الخاصة فى «يوليسيس» (۲), وان قلیلا قیل حول کل 
وظيفة «تيار الوعى» فى الرواية. 

ووحدتا الزمان والمكان تمثلان بعض الوسائل البالغة الأهمية- 
والبالغة الطرافة أيضًا على نحو من الأنحاء- التى استخدمها جويس 
لتعويض النقص فى الحبكة الفنية؛ ولتعويض التعقيدات الحاصلة من 
تقديم الشخصية على مستوى العمليات الذهنية. إن «يوليسيس» تحذث 
فی مدی یوم واحد (ثمانى عشرة ساعة) وفى مدينة واحدة. وقد بحث 
المعلقون- مرة أخرى - هذا الجانب من الكتاب وتتبعوه إلى حد من 
الإتقان ليس من الضرورى معه أن يعاد هنا “ اللهم إلا فيما عدا الإشارة 
إلى المعالم الرئيسية. ‏ _ 


تفتتح قصة ا فی ا أولا مع بداية اليوم (١١من‏ يونيو 
سنة )٠١٠٤‏ بالنسبة لستيقفن فى برج مارتيللو فى الحلقة الأولى من 
الروايةء وثانيا مع بداية اليوم فى بيت بلوم فى الحلقة الرابعة. وتقع 
الحادثتان كلتاهما فى نفس الوقت من اليوم تقريبًا (من الساعة الثامنة 
إلى الساعة العاشرة) ويستمر تقدم الحلقات فى تتابع متصل يكاد يكون 
اتصاله ساعة بعد ساعة . وتتصل الحلقة الشانية بالدرس الذئ يؤديه 
ستيقن فى حوالى الساعة العاشرةء وفى الحلقة الثالثة نجد ستيقن يتأمل. 
قى شارع سانديماونت وذلك حوالى الساعة الحادية عشرة . وتتناول 
الحلقة الخامسة ليوبولد فى الحمامات الغامة فى الساعة ألعاشرة ‏ 
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والسادسة منظر الجنازة فى الساعة الحادية عشزة. وفى الحلقة 
السابعة يظهر كل من ستيشن وليويولد فى مبنى صحيفة مع الظهر. ٠‏ وفى 
الحلقة الثامنة يتناول ليبولد وستيشن فى مكتبة دبلن الوطنية فى الثانية . 
وهناك فى الحلقة العاشرة لمحات من ليوبولد وستيفن فى حانوت لبيع 
الكتب فى الثالثة . وتتصل الحلقات الحادية عشرة » والثانية عشرة. 
والثالثة عشرة بالوان نشاط ليوبولد فيما بين الرابمة ا 
الحلقة الرابعة عشرة ليوبولد وستيشن فى المستشفى فى المساءء فى حين 
تحملهما الحلقة الخامسة عشرة معا .إلى بيت للدعارة ا 
الليلء وتجدهما السادسة عشرة فى حظيرة عريات وهما يفيقان فى اول ' 
الا ف ن دا الحلقة السابعة عشرة معا فن بيت بلوم حوالى 
الثانية صباحًا. وتتصل الحلقة الثامنة عشرة بمولى بعد الشانية 
میاشرة(۴). 


وکل هذا يحدث فى مدينة دبلنء ومن وجهة ا ثلاثة 

فحسب. ولقد بحث رتشارد کین فی کتابه عن «یولیسیس» بحا مستقصبًا 
الطريقة التفصيلية التى تقدم بها دبلن. وأهمية ذلك فى إلقاء الضوء على 
الرواية كلها. أما ذلك الارتباط المدهش بالوحدات الثلاث فإنه لم يبحث 
يعد فيما يتصل بوظيفة «تيار الوعى» فى الرواية ولكى يبحث هذا فإن 
اول شیء ينبفى أن يفهم هو أن الوحدات لا يتمسك بها- على نحو أو 
آخر- فى «يوليسيس» على الإطلاق. انظر مثلا إلى عدد الشخصيات 
الانويةء وإلى البيئات الجغرافية البعيدة والمتعددة » باريس وجبل طارق: 
والهند» وانجلتراء وانظر بصفة خاصة إلى الامتداد الزمنى العريض'الذى 
يغطيه الحدث فى الروايةء أيام ستيفن فى الكليةء وأيامه فى باريس. 
وطفولة ليويولد وحياته الزوجية المبكرة. وحياة مولى وهى الفتاة. 
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ومغازلاتهاء وعلاقاتها الكثيرة فى السنوات القليلة الماضية. وبالرغم من 
کل هذا نقرر آن «یولیسیس» خطط لھا لترتبط على نحو وثیق‌بالوحدات؛ 
ذلك لأنها تحدث فى مدينة «احدة. وغی اقل من یوم. وتتناول شخصیات 
ثلاثة. وليس ثمة تتناقض بالطبعء فإن الارتباط بالوحدات وغياب هذه 
الوحدات آمران موجودان معا فی «يوليسيس» .. ويتوقف كل ذلك غلی 
کاش النظر إلى القصة: هل تحدث فى أذهان الشخصيات ؟ أم هى ذلك 
الحدث السطحى الرقيق الذى و بلوم الخارجية. إن الاعتبار 
الأول تنقصه الوحدات » والثانى لا تنقصه 


وبما أن يوليسيس رواية من روايات «تيار الوعى»». وما أن موضوعها 
٠‏ هو الحياة الذهنية للشخصيات. فإن الحدث الرئيسى والقصة الأساسية ٠‏ 
نحدثان فى أذهان الشخصيات . والوحدة هنا مستحيلة, وذلك ببساطة 
نظرا لطبيعة الذهن التى هى ليست منظمة بعناية ٠‏ والتى هى متحررة من 
المفاهيم التقليدية عن الزمان والمكان' . ونتيجة لذلك فإن ذلك العمل 
الفنى الذى يحاول أن يكون أمينًا لطبيعة العمليات الذهنية لابد أن يفرض 
عليه قالب ما. وذلك هو السبب فى أن ارتباط جويس المتطرف بالوحدات 
فى الجانب السطحى من قصته قد خدم هذه الوظيفة الهامة لروایته . 
لقد أصبح .الارتباط نقطة ارتکاز یعتمد عليها فى تتبع العوالم الذهنية 
اللضطرية التى يصورها وفى تفشيرها. وأكثر من هذا فإن ذلك الارتباطر . 
يؤكد هذه العوالم الذهنية عن طزيق إيجاد تضاد بين القالب ا 
الجامد. وبين خلوها هى من هذا القالب. ) 

على آن ثمة وسائل أخرى انات لتحقيق التظام المتصل بالقالب 
فى «يوليسيس» وإحدى هذه الوسائل- وهى من الوسائل الواضحة فى 
e‏ تتجلى فى استخدام «اللازمة» . و«اللازمة» فی یولیسیس مسال 
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EE‏ لأنها منتشر E E‏ ولأنها اتعبر عن عدة موضبوعات 
فرعيةء ونتيجة لذلك فإنها تضيف وزنا هو إعطاء معتى لعمليات الشعور 
المصورة فى الكتاب. ومصطلح «اللازمة» مصطلح مستعار من الموسيقى. 
اة من دراما.شاجنر الموسيقية. ومعناء طبقًا لأحد.القواميس 
. الأمريكية المعتمدة: عبارة إيقاعية متميزةء أو قطعة قصيرة, تعبر عن 
فكرة معينةء أو شخصية ٠‏ أو موقف. أو تتصل بهاء وتصحب ظهورها ». . 
وقد يعرف هذا المصطلح - بعد أن انتقل إلى المصطلحات الأدبية- بأنه 
«صتؤرة متكررة, أو رمز أو كلمة. أو عبارة تحمل ارتباطًا ثابًا بغكرة 
معينة, أو بموضوع معیين». لکن «لوازم» جويیس الأدبيةء و«اللوازم». 
الموسيقية لا تشتر کان فی کٹثیر عدا الارٹ شتراك الذى يتضح بينهما من هذه 
التعريفات آل تتجاوز للقارنة ا هذه الحدود. 


ویمکن آن توضع «لوازم» جویس فی باب لوازم «الصورة»» أو 
«الرمز» أو «العبارة اللفوية». وهذه اللوازم تفيد فى تحريك الموضوعات 

۰ الثانوية خلال الروايةء وفی شرح ما فى أذهان الشخصیات عن طريق قو 

الصورة والرمز . وعلاوة على كل ذلك قإنها تفيد باعتبارها روابط شكلية 


تساعدعلى تماسك مواد .الشعور الميعثرة: 


ومثال «لازمة الصورة» فى «يوليسيس» اة التى پرا 
ستيفن كثيرًا لأمه المحتضرة' : إنها تتسلط عليه لأته رفض ظلبها بأن 
يضلى من أجلها. وهى صورة مرتبطة بإدراكه لغريته الروحية. وهذا هو ' 
العذاب التفسى الخاص بستيشن. . عذاب ضميره: إنه یساعد' على تاکید 
وجهة نظره فى حربه مع الوشيجة الروحية التی تصل بینه وبين الإنسانية 
عموما وحبه'لأمه على وجه الخضوص. وتدخل «اللازمة» أولا فى الحلقة 
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الأولى: : ات إليه صامتة فى ا افر ده المتحلل داخل کفنه 
الفضفاض راثحة الخ و الورد : اوا ها ق بکلمات سر 
صامتة . ٠‏ رائحة ضعيفة لرماد من .وقد أشار رتشارد كين إلى تردد 


. هله الصورة فى حلقة «نستور» (بینما کان ستیشن یساعد ادا بطيئًا 


فی الجبر). ٠‏ وفى حلقة «بروتیوس» (بالنفی). ٠‏ فى منظر المكتبة عندما كان 


یغکر فی هاملت» وضی حلقة «سیرس» حیث تظهر والدة ستیشن فی «كفنها 
الفضفاض». 


وصورة آم ستيقن هذه- وهی على فراش الموت أو فى ثياب الموت- 
هى أساس الموضوع بالنسبة للمنولوجات المشحونة بالعاطفة إلى أبعد حد 
فى الرواية. وعلى كل حال فهناك «لوازم صورة» أكثر من ذلك بکثیر؛ وهی 
تتصل غالبا 'بلیوبولد بلوم > وهناك «لازمة» من أكٿثر هذه ولوار إثارة 
للإشفاق- إن لم تكن مضحكة- وهی رؤی ليوبولد المتعددة لمولى فى 
الوقت الذی کان يغازلها فيه الوط ةة الموضوعية هده «اللازمة» هى 
توضیح حب لیوبولد الارم E‏ > وذلك بالرغم من قبوله عشافها فی 
صمت. وبالرغم من جریه المتهافت وراء النساء. 


اما «لازمة» او ق ن د 
٠‏ «لازمة الصورة» وأطرف الأمثلة عليها هو مثال «اليطاطس المخمر» الذى 
يحمله لیوبولد معه. إنه «تعويذة » فى نظر ليويولد . وهو « البقايا 
المقدسة لأمى المسكينة» على حد قوله هو للبغی فی منظر بيت الدعارة 
(oe)‏ » وهو يشار إليه قبل ذلك (ص )٤۸۸‏ على آنه «بطاطس یحمی من 
الوباء والطاعون». وكلما تحسس ليوبولد جيبه ليتأكد من أن الثعويذة لا 
تزال هناك دل ذلك على أنه يتأهب ارات بطولية. ومن هذه ا 
رحلته إلى دكان الجزار. وقد دل ذلك- أيضًا -علی آنه E‏ 
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ند کا حاف عند اضطرابه لاحتمال مقابلة منافسه بلازیزیویلاند . 
وفى هذا الموقف يچرى منولوج بلوم على النحو التالى: 
ا ا a.‏ 
ذهيت يده المتسرعة خطمًا إلى جيبه وأخرج الوفيقة الدينية القديمة 

غير المطوية وقرآها. أين وضعت؟ مشغول بالبحث عن ذلك. ودفع يده 
بسرعة معيدًا الوثيقة ء قالت بعد الظهر. 

إنتى أبحث عن ذلك . ف ذلك 

ابحث فى كل الجيوب . 

مندیل . رجل حر. 

ین وضعت . . 5 آوه . نعم . سراویل. 

کیس نقود . بطاطس. ر 

أين وضعت . . ٩©‏ 

أسرع . . امش بهدوء . لحظة أخرى . 

فلبی. 

وجدت يده - وهی تبحث عن «آین وضعت؟»- محلول فاون فى 
جيبه الجانبى يسميه ورق لصاق ساخن أوه. هناك صابون ١‏ نعم . بوابة . 
أمان !» (ص ۱۸۱) 


يتضح اضطراب بلوم من المنولوج القصير المتقطع ‏ ومن البحث 
العنيف عن شىء معتاد عنده. والبطاطس- حاميته من الطاعون- هى 
إحدى الأشياء التى يجدها. والشيئان الآخران - وهما الوثيقة الدينية ٠‏ 


.0~ ا 


القديمة وقطعة الصابون - هما بالمثل «لوازم» رمزية فى يوليسيس. وكل 
هذه الأشياء تساعد باعتبارها معادلات تافهة للآّلهة الحافظة فى أوديسة 
هومر. وتشتد الوظيفة الرمزية لهذه الأشياء فى حلقة سيزس » إذ يمامل 
«التشخيص» » على آنه شخصيات فى تلك الدراما الهستيرد 
تمامًا دخول آلهة هومير إلى مشهد الأحداث برموز الموت فی أوقات 
الأز مة فن الأوديسة. 


وذلك يشبه 


کان جویس معتادا على استخدام الكلمات والعبارات التى هى نمط 
خاص للوازم الرمز. وقد نكون معذورين فى استطرادنا هنا بملاحظة ما 
لاحظه الكتاب الآخرون كثيرًا عن جويس؛ وهو أنه إذا كان هناك جانن 
من فه یمیزه عن آی روائى آخر فإن ذلك الجانب هز تركيزه على اللفة. 
وحساسیته نحوها باعتباره هدفًا فی ذاتها. وجويس يهتم بالكلمة المفرد: 
على نحو خاص. وقد آشار هاری ليغين مثلا إلى ستيقن الذى يكتب 
سيرته الذاتية فى «الصورة» () کان «شابا شاعريًا يستخدم سحره عن 
طريق وصل العبارات بالمشاعر» وإلی ان جويس بخياله السمعى العالى 
ويعزلته البائسة عن المجتمع قد وحد بين اللفة والتجرية(٤).‏ وقال 
فريدريك هوفمان «إن مغامرة بلوم تعتمد على ألوان المزج الدقيقة التى 
تأتى بالضدفة بين الكلمات»(١٥). ٠‏ وقد قدم جويس فى فينيجانزويك أعظم 
اهتمام له بقوة الكلمة المفردة وبالتعبير. ونوع الاهتمام نفسه هو الذى 

يكمن وراء تردد استخدام «لازمة الكلمة » فى يوليسيس . ومثال هذه 
«اللازمة » العبارة الشهيرة ٠٠١١‏ مم نا٠٠«‏ التى تمثل محاولة مولى بلوم 


نطق كلمة Me Pye‏ وتظهر هذه العبارة أولا فى حلقة «کالیسو» عند 


(١)‏ يقصد كتاب جويس «صورة الفنان فى شبابهه 
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ما تسأل مولى بلوم عن معنى الكلمة. وقد قكر فيها بلوم مرة أخرى فيما ‏ 
بجد فى نفس الحلقةء وفكر فيها مرة أخرى فى حلقة «سيرس» وظهرت 
فی ذهنه فی حلقة «ناوزیکاء فی منظر «ثیران الشمس» ‏ وأخيرًا ظهرت 
فی دراما «سيرس» . والمعنى الذى تفجره هذه «اللازمة» دائما هو تناسخ 
الأرؤاح ذلك المعنى الذى يهتم به ليبويولد اهتماما عظيما. وموضوع 
التوالد والتناسخ من الموضوعات المهمة فى الكتاب» ولذا فإن ظهور 
«الكلمة الطويلة» التى تشغل مولى يتردد حاملا قوة «اللازمة». وتؤكد هذ 
«اللازمة» عن طریق ظهورها بأسالیب آخری فی منولوج ستیف › 
ولیبوبولد؛ ومولی. وهی أيضًا نتيجة واضحة « لدورة شيكو» التى يهتم بها 

وعلی : نحو مشابه لذلك يستخدم جویس كثيرًا من «لوازم» الكلمة 
”والعبارة فى يوليسيس. مثال ذلك «الصرة » وعبارتا 1a ci daren‏ و«متع 
الإثم» ٠‏ وهذه الأمثلة - وأمثلة أخرى.كثيرة- مرتبة حسب لزا فی 
دولیسيس وذلك فی ملحق لکتاب کین المسمی , الرحالة الرائع» ٠‏ وکل 
هذه «اللوازم» نمثل إشارات للقارىء حتى ينتبه لمأدة متصلة بالموضوعات 
ولولا هذا لضاعت أو غمضت فی .اضطرابات هذا العالم لوعی مرحلة ما 

فبل الكلام(1)., 


وأوضح تموذج يتتبعه جویس فى ا ا هو المحاكاة 
أو التقليد الساخر لأوديسة هومر. ومن المحقق على نحو مقطوع به أن . 
جويس قد فعل ذلك عن قصد, وضغله بعناية .كما أنة من المؤكد أن 
شخصياته الرئيسية الثلاثة مرسومة- بطريقة ة المحاكاة الساخرة- على 
غرار الشخصيات الرئيسية فى الأوديسةء وأن هذه الرواية - يوليسيس- 
مثلها مثل الملحمة - الأوديسة- مقسمة إلى ثلاثة أقسام رئيسية ھی 
: -0\- 


«تليمشيا» و «الرحلة» و«نوستوس» وأن حلقات يوليسيس تقتفى أثر 
الأوديسة على الرغم من آن جویس قد آعاد ترتیبها (۷). 

والمغتاح الدقيق الوحيد لهذا النمط يكمن فى عنوان الكتاب نفسه. 
وهناك !شارات عمدة- على كل حال- إلى ذلك خلال الكتاب كله. ومن 
الضرورى مراجعة كتاب جلبرت عن جويس إذا أريد تتبع النموذج 
الهومری فى يوليسيس. ويمكن أن يكون لعمل جلبرت هذا ما للوثيقة من 
وزن؛ وذلك لآن جویس أقره قبل نشره» وفعل أکثر حتى من هذا إذ ساعر 
جلبرت فى التخطيط له. 


وإذن فليس من المهم هنا شرح التوازی الهومنرى فى يوليسيس ما 
دام ذلك قد تم بإفاضة شديدة فى مكان آخر. والنقطة الهامة بالنسبة لنا 
هی أن نحدد کیف اثر هذا التمط الخاص على رواية «تيار الوعى» عزد 
جویس . وقد عمل جويس- بذءًا بالأوديسة- فی اتجاهات ثلاثة لکى 
يوغر الوحدة لروايتهء فاستخدم أولا موضوعات القصة نقسهاء مع خلع 
طابع السخرية عليهاء واستخدم ثانيًا البناء الرمزى للأوديسة كى 
استخدم الصور والرموز الهومرية, واقتفی ثاثا نظام يوليسيس فى 
الحلقات والمناظر . ونظرًا لصفة التشابك الشديد فی هذه النماذ 
الثلاثة من الأنماط فإن من ألمفيد معالجتها مجتمعة. وينبغى أن يشار - 
على كل حال- إلى أن النموذجين الأولين من هذه النماذج الثلاثة- وهى 
التقليد الملحمى الساخر والبفاء الرمزى - لا يؤديان وظيفتهما فحسب 
.باعتبارهما نمطين ٠‏ بل- أيضا - باعتبارهما مفتاحين خاصين لتفسير ' 
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ويظهر الارتباط بالسمة الملحمية فى يوليسيس فى الصلااة 


الافتتاحية- مع أن هذا الارتباط ارتباط ساخر- وكذلك فی استخدام 
-0\- 


أساليب «الارتدأد » التى تقابل الأسلوب الملحمى ألمسمى «فى قلب 
الحدٿ» r5‏ لع ۸ا .شم تمضی واضحة فی ترگزهاً على بطل واحد 
هو ليويولد بلوم. وهى تحمل هذا البطل خلال سلسلة من المغامرات. 
.وهى مكتوية عادة فى أسلوب جليل ساخر, وتحمل نظرة عامية عامة (مثل 
مولی التی تمثل جایا تیللوس). وعلاوة على کل شىء فإن هذه الموضوعات 
تضفی معنى على المواد الموجودة فی وعی ستیقن- تلیماکوس» وليوبولد- 
یولیسیس» ومولی - بینیلوب وتحدد ا ٠‏ ومن المفيد تقديم مثال 
لتحديد ذلك النهج وأهميته. 


دعنا نأخذ فى الحسبان حلقة ددنممعرهاءا ا اتد اسنها س 
الجنس الكانيبالى الذى يواجهه یولیسیس ورجاله. إن نشاط الكانيباليين 
فى ملحمة هومر نشاط جاد. والمنظر الذى يعالج هذا منظر ‏ 
ومكثف من الناحية الدرامية (۸). أما ملحمة جويس الساخرة فإن الأزمة 

تنطوی ببساطة على الصعوبات التی تواجه بلوم فی وجود مکان یتناول ‏ 

۰ فيه غداءء. وعلی کل حال فالمنظران كلاهما يتصلان أساسًا بالطعام . 
وتفنتح الحلقة فی پوليسيس بوعى ليوبولد بلوم وهو يفيض : 

«صخرة أناناس. طبق ليمون. قطع ليمون. قطع زيد . فتاة معسلة 

ترب كميات من الكريم من أجل أخ لها فى المسيحية . بعض متع المدرسة. 

ضار لبطونهم. أقماع من الحلوى وخلوى معقودة صنعت لجلالة الملك. 
حفط الله .. غاا على رهه ممن رکه شو را وا 
(ص۹٤1).‏ ` E‏ 1 

وهكذا تنتشر المصطلحات اله اغا الطعبام وعلى عمليات 
الهضم فى بقية الحلقة. وإذن فبلوم جائع؛ وهو يبحث عن مكان يتناول 
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فيه غداءه . ولآرض کہ aاہoع‏ رمیا ما يقابلها ‏ فی دبلن. هذا مطعم 0 ر 
ومقزز لدیه کون رد فعل «بلوم- يوليسيس» هو الاشمئزاز من «إطعام 
الحیوانات»» الأمر الذی یوحی - على مستویى آخر- بفزع أوديسيوس 
عندما اختطف الكانيباليون' رجاله ليتناولوا غداءهم بهم. ویؤٹر اشمتزاز 
بلوم على أفكاره: : «رائحة الآدميين» ٠‏ «لقست نفسه». «غبارة سباتن» ' 
«دخان سجاير دافیء حلو» ٠‏ «رائحة تبغ» «بيرة مسكوبة» . «رائحة بول 
الرجال المتأثر بالبيرة» «تعقن الخميرة» (ص e‏ 

لقد أشار جلبرت إلى عديد من ألوان التأثير المباشر- فى هذا 
الفصل من يولیسیس- بكارثة آودیسیوس ورجاله فی لاموس» فقال مذلا 
فى تعليقه على النظر الذى يتوقف فيه ليوبولد عن إطعام السمان 
بالفطائر : 

«واندفع السمان فى صمت . . من مرتفعاته يقفز فوق الضحية .  .‏ 
اشان ثم الجميع. نفد. كل لقمة. ونفض الفتات الذقيقى عن يديه وقد 
أدرك جشعها وخبٹهاء فی حين لم تتوقع هى ذلك بدا . 

و اا بلوم مطبخا عموميا به «جفنة للحساء فی كبر 
حديقة فونكس »وهو يتصيد فيها قطعًا 2 جتب الخنزير ومن 
منطقة أعلى الذيل فيه» . : 


وانحدار السمان وهو يقفز فوق الضحية يعيد إلى الأذهان هجوم ال 
Lestry gonians‏ وهم ينحدرون من قممهم على الهدف غير المتوقع. ويمكن أن 
تقارن جنة الحساء بدائرة الميناء حيث أغرق الكانيباليون أو أسروا كل 
بحارة السفغن ماعدا بحارة سفن آودیسیوس (الذی کان من حگمته ان 


آرسی سفنه بدونهم) ويرمز للملك انتيفاتس المتحجر بجوع السيد بلوم 
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الخاد ومنظر الطعام ورائحته هما الفخ. أما ابنته وغجر ەماممع | 
فيمكن أن يشبها بالأسنان . . .)٠(‏ 

وع أن التفسير المبنى على المقارنة يكاد يتحول إلى عبث حين يصل 
به جلبرت إلى الفققرة الأخيرة المقتبسة أعلاء فإنه يكشف بوضوح عن. 
مدى ظهور شخصية بلؤم فى هذه الحلقةء وعن أسلوب هذا الظهور. 
ويتضح ذلك من «الخلفية» الملحمية لا من أى E‏ والمهم هو 
أن كلا من الموضوع والموقف- وقد حددا بما يقابلهما فى الأوديسة- 
ساعدا فحسب على توفير إطار لأداء الوظيفة الرئيسية للكتاب» وهى. 
تضوير الك رة السيكولوجية وإذا أخذنا فى الاعتبار الموضوع الثانوى. 
للحنلقة ؤهو موضوع موجود فى كل من الأوديسة ويوليسیس- فإننا نلتقى 
بمثال واضح لتفسير ذلك . ولدينا لمات جویس نفسة- وقد استشهد بها . 
فرانك بودجین لتوضیح أهمية هذا التقابل: 

«أكتب الان اة وینو التی تقابل مغامرة يولیسیس : مع 
الكانيباليين. بطلى ذاهب لتثاول الغداء. . غير آنه يوجد موضوع إغراء فی 
الأوديسة و وهو أبنة ملك كانيبال ٠‏ ويظهر الإغراء فی كتابى فى شكل 


ملابس نوم النساء المعلقة فى واجهة حانوت زجاجية . والكلمات التى أعبر . 


بها عن تأثير هذا الإغراء على بطلى الجائع هى : عطرها SS E‏ 
واب فة إن الفطر م عبر الد الجوعان»(١٠).‏ 

فی کل خاقة من لفات بولیسیس بوه شىء ما يشير إلى التقليد 
الساخر لموضوعات وموافف من هومير, وذلك يوفر نقطة ازتكاز نفسر 
بها غرض جویس. لیس ثمة شیء بطولی شی آرض دبلن التی ھی مسرح 


لمغامرات وا اقا لجويس فإن Ea‏ يولیسیس» E‏ 
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لقد کانت آهداف جویس آأهدافًا معقدة ٠‏ وقد أراد أن يقول أشياء 
كثيرة ومن حسن الحظ أنه كان قادرا على أن يضعل هذاء وذلك لأن 
مواهبه الخاصة ضى امتقحذاخ الوسائل لا حد لها. ومع ذلك فإن بعض 
هذه الوسائل أضافت قليلا إلى أهدافه الأساسية ٠‏ ومثال ذلك هذا 
ا المقصل بالموضوع الذى يحتفی به فى حلقات يوليسيس . وذلك 
طبقًا للتشريح البشرىء والفنء واللون ‏ والتكنيك والرمز. وقد وفر 
ستيوارت جإبرت مفتاح كل هذا كما وفره للمقابل القومرى 
أهمية )۱١(‏ وجلى سبيل المشال فإن حلقة «الججيم» التى تعالج حضو 
بلوم جنازة صديقه باتريك دیجتام ودفنه لھا موضوع تشریحی ا 
وضوضوع فنی هو الدينء وموضوع متعلق باللون هو الأبيض والأسود › 
وتكنيك هو «التكميبية» » ورمز هو «الحارس» وبالمثل فإن كل حلقة لها 
عضویتها » وفنهاء ولونهاء :تكنيكهاء وموضوعها الرمزى الخاض المرتبط 
بالإطار الأساسن للتقليد الساخر للأوديسة ارتباطًا شدیدًا ٠‏ وهدف هذا 
كله إعطاء وحدة أكبر للعمل كله لدرجة أن وحدات يولیسیس تصبح 
«مركبة وسيمترية كشبكة الأعصاب ومجاري الدماء المعقدة التى طم 
الكائن الحى» .)۱١(‏ ) . 

ويشعر ألمرء أن كل هذا العناء للوصول إلى اشر إتما « هو زيادة 
فى التعقيد لا ثمرة لها . بل أن ذلك يؤدى أحيانًا إلى نتائج سلبية ؛ وذلك 
عندما تقسر مواد القصة على الدخول فى أنماط تؤدى وظیفتها' لخدمة 
النمط فضحسب. . مثال ذلك فى اعتقادی ذلك التطور امبكر فى الحلقة 
الرابعة عشرة «ثيران الشمس». ويمكن أن يتصف التقليد هنا ايضًا بصفة 
«التقليد الساخرء. وذلك لأن الحلقة مكتوية على نحو يقلد الأسلوب 
الإنجليزى تقليدا سباخرًا » وذلك ابتداء من الأسلوب الإنجليزى السكسؤنى 
غير المحدد إلى الأسلوب الأمريكى الوعظى ا فی القرن 
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العشرينء وهذا التقليد الساخر يشمل ماندفیل. ومالوری. وبرون. وبوتيان. 


وبيبيز () «وسويفت () ؛ وستيرن (" . وجولد سمث () . وجيپون (). 
2 
)۱( صمویل بیبیز (۱۱۲۲ - ۱۷۰۳) اتب إنجليزى يعرف بمذكراته الشهيرة التى افتتحها 
فئ اول يونية ١‏ واختتمها فی ۲۱ من مایو۹۰١۱.‏ وقد اختتمها لضعف بصره. 
وبقیت مکتوبة بشکل مختزل فی مکتبة مجدالین فی کمبردج حتی سنة ۱۸۲١‏ حیٹ 
نشرت وشرحت» ثم ظھرت لھا طبعة موسعة سنة ٧.0٥۵‏ وتعتبر هذه المذكرات 
وثيقة مهمة؛ وهی تحتوى على عنصر قصصى وتلقى الضوء على شخصية المؤلف 
اللطيفة. وتعكس صورة للحياة الجارية فى الوقت الذى كتبها فيه. ولبيبيز ايض كتاب 
«مذكرات البحرية» نشر سنة ۱۹۰٩‏ . 
(۲) ولد جوناثان سویفت فی دبلن سنة ۱۱۷١‏ وتوفی فی .۱۷٤١‏ وحین نشر مجموعته 
. الشعرية الأولى قال له ابن عمه الشاعر المشهور دريدن «يا بن عمى سويفت. إنك لن 
تکون شاعرا أبدا». اهتم سويفت بكتابة کتیبات فی موضوع الدين: «جدل ضد إلغاء 
المسيحية» (وقد بدأها سنة ۱۷۰۸) وله كذلكڭ مجموعة من الكتيبات السياسية مشثل 
«سلوك الحلفاء» ١(‏ ۷۱). ما آهم مجموعاته الشعرية فھی : «وصف مطر المدينةه 
(۱۷۰۹) - «وصف التفاح» )۱۷٠۹(‏ - «مناقشة السؤال العظيم» (قصيدة نشرت سنة 
(VY‏ «أشعار فى موت الشاعر» .)۱۷۳١(‏ وله عدة اعمال آخری. 
(۳) آهم اعمال لورنس ستيرن (انظر المقدمة) رواية ترسترام شاندی (وقد أشرت لها فى 
٠‏ المقدمة أيضا ) . وقد بدأ كتابتها سنة .٠۷١١‏ ونشر الجزأين الأول والثانى منها سنة 
۰٠ء‏ ثم تشرت آريعة أجڙزاء آخری منھا سنة .٠۷١١١‏ وظهر الجزءان السابع والئٹامن 
سنة ٠۷١۵‏ . فى حين ظهر الجزء التاسع سنة 1۱۷١۷‏ . ۰ 
ولستيرن كتاب رحلات بعنوان «رحلة مثيرة» (۱۷1۸) وصف فيه رحلا 
وایطالیا. وله ایضاً مجموعة رسائل, وأعمال أخرى أقل أهمية مما سبق 


)٤(‏ جولد سمث (۱۷۲۰ - ۱۷۷۶) کاتب آیرلندی کان تعلیمه طبياً» وکان كثير الأسفار. 
وقد أسس مجلة «النحلة» سنة ۹ وساهم بالکتابة فی مجلات اخرى كثيرة . أهم ' 
كتبه ذات الطبيعة الأدبية والتاريخية: «جيمس ولنجتون» (۱۷0۸) «المسافر» وهی . 
قصيدة (1۹۷)- «تاریخ انجلترا فی حلقاته (1Y۷)‏ «حياة فولتیر» ) 111( ڪه «تاریخ 
روما» (۱۷۹۹) - حياة بارنيل وبولنجبروك .)۱۷۷١(‏ وقد كتب للمسرح ملهاتين. الأولى 
بعنوان «الرجل ذو الطبيعة الخيرة» (وقد مثلت على مسرح كوفنت جاردن سنة )۱۷١۸‏ 
والثانية بعنوان «تمسكنت فتمكنت» (وقد مثلت على نفس المسرح سنة )۱۷۷٣‏ . 


ته فی فرنسا 


)٥(‏ تلقی إدوارد جیبون (۱۷۲۷ - ۱۷۹۶) تعليمه فى كلية مجدالين فى اكسفورد. ومن أهم 
أعماله : - «تجرية فى دراسة الأدب» -)۱۷۷١(‏ تاريخ انحطاط الامبراطورية الرومانية 
وسقوطها» (ظهر الجزء الأول سنة ١۷۷١ء‏ والثانى والثالث سنة .٠۷۸١‏ والأجزاء 
الثلاثة الأخيرة سنة ۸))). وقد جمعت مذکراته ونشرت بعد موته سنة .۱۷۹١‏ وله . 
أعمال متنوعة . 1 
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دام ۰ ودی کوینسی ولاندور 7 ودیکنز 3 ونیومان ( . وباتیر . 


(۱) کانت لتشارلز لام )۱۸١١ - ٠۷۷١(‏ صداقة وطيدة مع كوليردج. وقد قضى فترة موظفاً 
فى الهند. ظهرت له أربع قصائد ضمن دیوان کولیردج الذى نشر سنة .٦1‏ وقی 
سنة ۱۷۹۸ ظهر له دیوان «شعر مرسل» بالاشتراك مع تشارلز ليويد . وفى نفس العام 
ظهرت له مأساة بعنوان (قصة روزا موندجرای ومارجریت العمياء». وله أيضا «جوؤن ‏ 
وودفيلة )1۸۰۲( - «السيد هھ » (وهی مهزلة نشرت سنة 1۸۰1( «فقصص من 
شکسبیره (وقد نشرها بالاشتراك مع أخته سنة ۷ والهدف منها تیسیر شیکسبیر) 
- «مدرسة السيدة لستره (1۸۰۹) - «مغامرات یولیسیس» )1۸۰۸( «مرثية طفل 
مات ساعة ولادته» )1۸۲۷( 2 
وقد ساهم لام فى كثير من المجلات الأدبية. وله رسائل نشرت مع بعض آعماله بعد 
موته . 

(۲) من أهم أعمال توماس دی کوینسی (۱۷۸۵ - ۱۸۵۹) : - «اعترافات رجل إنجلیزی 
يتعاطی الأبیوم»(۱۸۲۲) - «عن القتل باعتباره أجد الفنون الجميلة» )۱۸١۷(‏ - «منطق 
الاقتصاد السیياسى» (1۸4٤)‏ - «صورة ذاتية» -۱۸۳٤(‏ ۲)). وله عدا ذلك عة 
مقالآات عن وردزورث, وکولیردج» ولام. ومن اهم مقالاته مقال بعنوان «قرع الباب فى 
مسرحية ماکبث» . 

(۳) ظهرت اشعار والتر سافیج لاندور (۱۷۷۵ - )۱۸١١‏ على مدى فترة طويلة من حياته. 
وكتب قصنصا درامية ومسرحیات وله اعمال اخرى أقل أهميةء ولکن هم عمل له هو 
«محاد گات خيالية» (وقد نشرت ما بین سنتی .(AYI-AYE‏ 1 

)٤(‏ تلقی تشارلز دکتز (۱۸۱۲ - ۱۸۷۰) تعلیماً بسیطاً ثم اشتغل بالصحافةء وسافر إلى 
بلاد كثيرة فى أوريا. وأعماله كثيرةء وبعضها حقق شهرة عظيمة . وأهمها :- «اوليفر 
تویسست» (۱۸۳۷ - ۱۸۳۸) - «منوعات بنتلی» (۱۸۳۸ - ۱۸۳۹) - «ساعة السيید 
همفری» -)۱۸٤۱ - ۱۸٤۰(‏ «ملاحظات آمریکیة» )۱۸٤۲(‏ - «مارتن تش وزد یت 
٤٤ - A٤۲ (‏ «أغنية عيد الميلاد»(١٤۱۸)‏ - «دافید کوبرفیل» (۱۸4۹ - ۱۸۵۰)۔ 
«بیت مقرور» ( 140۲-۱۸0۲( «الأيام العصيبة» (1۸0٤)‏ - «قصة مدینتین» )۱۸0۹( - 

دالآمال العظيمة» )۱۸١١ - ۱۸٠١(‏ - «صديقنا المشترك» (1۸14 - )۱۸1٥‏ . 

)٩(‏ جون هنری نیومان (۱۸۰۱ - ۱۸۹۰) شاعر وباحث إنجلیزی. تخرج من كلية اللاهوت 
فی أکسقورد. وله أبحاث كثيرة عن الديانة المسيحية 

(1) والتر هوراتیو باتیر (۱۸۳۹ - )۸۹٤‏ تلقى تمليمه فى كلية الملكة فى اكسقورد. اهم 
أعمائه «دراسات فى تاريخ النهضة؛ (1۸۷۲)- «صور خيالية» (1۸۸۷)- «افلاطون ` 
والأفلوطونية» (۱۸۸۲۳) - «دراسات إغريقيةه )۱۸۹٥(‏ . 
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وراسکین ( ؛ وكارليل 7 . وهذا كله يتم بذكاء . والصلة بين تكنيكد 
«التطور الميكر» وبين موضوع الرلادة المتسلط على الذهن صلة واضحة . 
غير آنه لا توازن بينه وبين وظيفته ‏ فالخلط بين الولادة. والتطور المبكر 
وشن الطب والتقليد الأذبى الساخز يشكل مرقعة بدائية. 


ومع ذلك فهذه الوحدات الشانوية تؤدى أحياتًا مهمة التركيز 
اله على محتويات ذهن الشخصية » كما حدث فى حلقة ميرو 
مه مما سبقت الإشارة إليه فى هذا القصل . وهناك تقارب شديد بين ' 
«التكنيك اج ا نالم وبين موض وع أعضاء الهنضم من 
جانب وبين الحلقة الهومرية من جانب آخر. وحين توضع هذه الأشياء 
کلھا فى مقابل الحقيقة الضروريةء وهی جوع بلوم ورغبته فى تناول 
الغداء » لا توحى فحسب بالاتصال على نحو خاص» وإنما تعطى أيضًا ‏ 
الوضوح عن طريق تركيز ذهن بلوم على الطعام والأكل » وتجعل منه شيثا 
معقولا:. 


(۱) من آهم اعمال جون راسکين (۱۸1۹ - )٠٠٠١‏ : - «الرسامون المحدثون» (ظهر قى 
آجزاء خمسة على مدی سبعة عشر عاماء ولم یظهر عليه اسمه إلا فى طبعة )۱۸٥١(‏ 
- «شعر المعمار ۰) - «مصابیح المعمار السبعة» (۱۸4۹) - «اشعار فينسياء 
۱۸٩۱(‏ - ۱۸۵۲) - وقد ألقی محاضرات هامة عن :- «فن المعمار والرسم» (أدنبره 
(A0‏ - «الاقتصاد السياسي للفضن» (مانشستر (A0۷‏ «طریقان» (ظهرت سنه 
۹))). وقد ترکز اهتمامه اخیرا على الاقتصاد؛ وكانت له فيه كتابات كثيرة. 

(۲) کان لتوماس کارلیل (۱۷۹۵ ” )۱۸۸١‏ اهتمام بالأدب الألمانی. کتب «حیاة شیللر» (۱۸۲۳ 
.“ ۱۸۲۶ وظهرت سنة 9)/))؛ وترجم بعد ذلك أعمالا أخرى من الألمانية. ومن أهم 
أعماله - فيما عدا ذلك- «تاريخ الثورة الفرنسية» (الجزء الأول سنة )۱۸١۷‏ - عن 
«الأبطال وعبادتهم والبطولة فى التاريخ» )۱۸4١(‏ - «الماضى والحاضر» (A٤۲)‏ ~ 
«رسائل آولیفیر کرومویل وخطبه» )۱۸٤٩(‏ - «حیاة جون ستیرلنج» (۱۸۵۱) - «تاریخ 
فريدريك الأکبره (۱۸0۸ - )۱۸1١‏ - «ملوك النرويج الأوائل» )1۸۷٥(‏ . 
وغد ظهرت مذکرات کارلیل سنه ۱۸۸۱ . 
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على أن هناك وسائل أخرى تستخدم لتحقيق «السيمترية » التى 
یستخدمها جویس فی «یولیسیس» . ومن هذه الوسائل وسیلتان تتضمنان 
استخدام «المظاهرالدورية النظرية». وأحدى هذه الظواهر هى «نظرية 
شیکو فی دورات التاريخ» والأخرى هى القالب الموسيقى للسوناتا. 
واستخدام «دورة فقیکو» ا لأنه يوفر إمكانية لتوضيح الطريقة 
التی أعاد بھا جویس ترتي تيب الحلقات الهومرية على النحو الذى رتبها به. 
إن اهتمام جويس النشط بالنظريات التاريخية للعالم الإيطالى 
جیامباتستاشیکو آمر معروف: وقد شرح المعلقون على «فيتيجانزويك» 
تأثير دورة شيكو عليها > وسیثبت فيما بعد- فى هذا الكتاب-.أن مثل هذا 
التأثير يوجد أيضًا فى يوليسيس )٠١(‏ . إن افتراض هذا التأثير أمر 
معقول . والدليل عليه مقنع . و هذا النمط- على عكس النمط 
الهومری- آنه لا يقتصر على زمان بعينه ومكان بعينة. وعلى ذلك قإن 
وظائف الشخصیات فی یولیسیس یمکن آن تبوب علی نحو یعطی لهذ 
الشخصية.أهمية أعظم بالنسبة للعالم الحديث فھی تستمد من أنماط 
فيكو قيمًا رمزية أكثر عالمية على نحو مباشر مما توحی به القیم 
الهومرية الرمزية. ۰ 


اما فكرة البناء الموسيقى فى يوليسيس فهى فكرة عامة إلى الحد 
الذى ليست لها فيه أهمية بالغة › وذلك على الرغم من أن ملاحظة منابع 
حون شير الادية آم طرف ا . لقد وصف ازراباوند () رواية 


)اناد (۱۸۸۰ - ۱۹۷۳) شاعر آمریکی اشتغل بتدریس الإتجليزية فترة من حياته 
فی الهند؛ ٠‏ ثم طلب إليه أن يستقيل. جاء إلى أوربا سنة ۰۸ ۹ وأصدر مجموعته 
الشعرية الأولى فى إيطاليا. ٠‏ ثم استقر فى لندن. وأصبح معروفاً فی الدوائر الأوريية. 
IAA ° EE‏ 
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يوليسيس بان لها قالب السوناتا الذى يشتمل على «موضوع» «وموضوءع 
مقابل» « ولقاء » و «تطور » و«نهاية» (1) ومن حسن الحظ أن حجة 
باوند التی يسوقها على ذلك لم تفقد سوى القليل من قوتهاء وذلك على 
الرغم من أن ما ذكره ليس دقيقًا تماما فيما يتصل بقالب السوناتا . 
كذلك قام الأستاذ بيتش بتشبيه موسيقى فى كلامه على بناء بولیسیس . 
وقد کتب يقول: «إن يوليسيس ليست سوى قصيدة سمفونية موسومة 
بتطور للموضوعات نشط ومطرد» )۱١(‏ . وما اسهل ما يضلل عقد 
مشابهات بين تكنيك فن وتكنيك فن آخر ولکن هذه ا العامة 
للبناء الموسيقى ليوليسيس أوصاف مشروعة. 

التصميم ارمز تن شیرجینیا وولف: 


إذا أراد الإنسان أن يقارن بين قالب الرواية وقالب السوتاتا فإن 
رواية «مسز دالوای» يمکن آڻ تخدمه باعتبارها مثالا رائعًا. ٠‏ فمن السهل 
التعرف فيها على موضوع آساسیء» وعلی رابطة » وعلی موضوع ثانوی . 
وعلی تطور › > ٹم على تلخیص مرکز. وعلی کل حال فإن فیرجینیا وولف- 


= اوهو رائد من رواد المدرسة التصويرية فى الشعر (انظر كتابى «فى نقد الشعره - 
دار اللعارف ۱۹۹۸ ص ۱۸۲ وما بعدها ) ٠دافع‏ عن الشعر الحرء > وعن دقة اللفة: وكان 
. رائداً ايضاً من رواد دمدرسة الطليعةة ت التى تضم بين رجالها جویس والیوت. CTE‏ 
ترجم باوند بمض الأشعار عن الصينية. ولمل ا أهم عمل من أعماله هو قصيدته 
الطويلa. Canto0‏ التى بدآها سنة .٠۹۲۵‏ وأكمل هيكلها سنه يم ٍ 
۰ وتاریخ ازراباوند تاريخ مشير فقد أذاع أحاديث من الراديو الإيطالى مناصراً 
موسولینی فی آشاء الحرب العالمية الثانية. ثم سلم نفسه للجيش الأمريكى سنة 
٥°‏ ولكن صحته لم تكن مناسبة لتوقيع عقوية عليه. ٠‏ فادخل مستشفى الأفراض 
العصبية لعصبية ولم يخرج منه إلا فى سنة 1 حیث عاد إلى إيطاليا وتوفی بها . 


وفن أعماله النقدية (وھی فليلة) «مقالات 


أدبية لازراباوند » )غ140( وقد نشرت 
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كما هو الحال فى روايات جويس- تستخدم أنماطًا أكثر تحديدًاء وذلك 

لقد استخدمت فيرجينيا وولف الوحدات فی «مسز دالوای » فيما ` 
استخدمه فيها جويس فى يوليسيس. فالقصة الخارجينة لمسز دالواى 
تحدث خلال أربع وعشرين ساعة؛ وهی تحدث فی مدينة لندن (وفی حی 
واحد من تلك المدينة). وهى تحتوى على شخصیتین رئيسیتين . ومع ذلك 
فان الوقت الذى تدور فيه الدراما الأساسية التی تحدٹ داخل ذهنی 
هاتين الشخصيتين يمتد ثمانية عشر عاما. أما مكان الأحداث فينتقل 
من الهند ء إلى بورتون ‏ إلى لندن» إلى ميدان معارك الحرب العالمية فى 
فرنسا. وتتناول الأحداث حوالى اثنتى عشرة شخصية. إن الوحدات فى 
«مسز دالوای» تفرض على فقصة تتقصها هذه الوحدات إلى حد کین 
وذلك على الرغم من الالتزام بها بشكل حاد. وهذه الثنائية تؤدى نفس 
الوظيفة التى تؤديها ھی «یولیسیس» › وهی أنها تتيح للوعى الخارجى 
(وعی القاریء) أن يتتبع أذهان الشخصيات التى تبنىء ويفهمها . 
ویفسرها ویژدی هذا - کما هو الحال فی یولیسیس- عن طریق توفیر 
محور لاهتمام القارىء له صفة الثبات النسبى » وذلك ليركن إليه فى 
أثناء تتبعه للتداعى المضطرب السريع لوعى الشخصيات 

وقد استفادت فيرجينيا وولف استفادة ما من «اللوازم» باعتبارها 
وسائل توحد الأشياء. ومثال ذلك صورة ساعة «بج بن» وهى تعلن ساعات 
اليوم فى «مسز دالواى»» ومثاله ايضًا تردد رمز المنارة فى رواية «إلى ' 
لمنارة» . وعلى كل فاعتماد فيرجينيا وولف على الرموز - باعتبارها 
آنماط بناء- آکثر ترکیزا . ولکن بمعنی مختلف عما هی عليه عند جویس 
وهذا الكلام صحيح بصفة خاصة فى رواية «إلى المنارة»» إذ تمتمد 

-- 


الرواية كلها على مجموعة من القيم الرمزية الأساسية . وهو صحیيح 
آیضًا إلى حد کبیر فی رواية «الأمواج». وإلى حد ما فى «مسز دالواى». 
ونظرة إلى رواية «إلى المنارة» تكشف عن الأسلوب الذى يۇدى هذا اٽبناء 
الرمزى ووظيفته. وهی إعطاء ترابط يكوّن النمط الذى يحتاج إليه فى 
قصص «تیار آلوعی». 


وجوهر هذه الرواية- كما بشیر عنوانها- هو مخاولة الات 
الوصول إلى لمنارة التى تقع فى جزيرة على بعد بضعة أميال من المكان 
الذدى يجتمعون فيه. ويفتتح العمل بتأكيد هذا: RS‏ 

بالطبع إذا كان الجو صحرا غْدًا. وأضافت: : ولكن سيكون عليك أن تنهض 
مع الطير». هتا تقول مسز رامزى لابنها جيمس إنه يستطيع أن يذهب 
إلى المنارة إذا سمح الجو بذلك. والعمل ينتهى- بعد مضى عشر سنوات 
ويعد وفاة سز رامزى- بوصول جيمس إلى المنارة . . أخيرًاء وللمرة ٠‏ 

الأولى. وليست هذه ألقصة مغامرات بالطبع ‏ فالرواية لا تتصل بتحطيم 
القوارب» والعواصف» وما أشبه . والمنارة ومز كما أن بيئة الرواية- وهى 
الجزيرة امعزولة فى هيبرايدز- تستخدم على نحو رمزىء ومن ناحية 
ثالثة فإن الشخصيات وأفعالها رمزية . والواقع - كما افترضنا من قبل- 
أن رمز المنارة يټغلغل فى الرواية كلها بقوة غير محدودة«إن تركيب 
الكتاب نفسه يعيد إحداث تأثیر شعاع المنارة. إذ تمثل الحركة الأولى 

) (النافنة) الشعاع الطويل (أى القسم الأول من الكتاب). وتمثل الحركة 
الثانية (مرور الوقت) فتر فترة الظلام المعترضة؛ وتمثل الحركة الأخيرة 
(المنارة) الشعاع الثانى وهو الأقصر. وحين يفكر المرء فى هذا الجانب من 
الكتاب فلن يكون الموضوع لديه منذئذ مجموعة خاصة من الآدميين . بل 
يكون الحياة والموت » والمتعة والألم. ويعبارة أدق يبرز موضوعان هما عزلة ' 
ا س“ چ 
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الروح الإنسانية الخاصةء ثم التضاد بين تجرية الحياة الضطرية الممزقة 
وبين الحقيقة المثظى للجمال التى يعشقها الذهن الإنسانى» .)٠١(‏ 
ويعارض مسز رامزى- وهى بطلة الرحلة إلى المنارة- زوجها الذى 
یجیب على ملاحظتها الافتتاحية السابقة بالعبارة التالية :«قال أبؤه وهو 
واقف أمام تافنة حجرة الاستقبال : لكنه لن يكون صحوا ». وعلى هذا 
النحو يمتزج الموقف الأساسى بالمعنى الرمزى فى القوتين المتعارضتين. 
والروابط العامة بين الشخصيات, والصراع لتوفير أجوية للمشكلات 
الأساسية للمعرفة,؛ والبحث عن مفاتيح للذاكرة والانطباعات » كل هذا 
يكتسب طابع الأهمية النابعة من الهدف الرمزى إن القضية كلها 
بالنسبة لقيرجينيا وولف قضية.«بصيرة» ذلك لأن القيم الزمزية لا يمكن 
آن تعرف » وعندما يلتقى بها الإنسان فإنه يىرفها نط الحدس بها 
E‏ والإخساس بها فحسب. وقد قال دافيد داتشيز وهو الذى ارتاد 
هذا الجانب من شيرجينيا وولف على نحو أكثر عمقًا مما قعله أى شخصر 
آخر - عن «إلى المنارة» ما ياتى: ) 

«تنتقل فيرجينيا وولف من وعى إلى آخر؛ ومن مجموعة إلى أخرى 
مرتادة الأهمية التى تحملها ردود ا المجموعة ١‏ ومتتبعة مجرى 
تأملاتها : ومنظمة بعناية الصور التى تطفو فى أذهانهاء وواضعة إياها 
فى أنماط . ثم مجمعة بعناية واختصنار مجموعة سار شن الوادت 
الرمزية, وذلك لک ر يتحقق التنسيق . . وترى التجرية باعتبارها شيئًا غير ' 
عبان عنه ومع ذلف تشع آهمیته» (۷). 

إنها - إذن - أهمية الأحداث والذکریات والروابط تلك الت تكشف ٠‏ 
عنها شيرجينيا وولف. .وهی على وعى بأنها لا تستطيع التعبير عن معنى 


هذه الأشياء. ولكى تزيد هذه الروائية المحنكة من أثر أهمية الذهاب إلى 
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المنارة عند .القارىء فإنها تستخدم موقفًا رمزيًا آخر مقابلا للموقف 
الأساسى رهذا الموقف يركز على لليلى برسكو » وهى ضيفة من ضيوف 
عائلة رامزی تحاول خلال عشر سنوات أن تتتهى من رسم لوحة طبيعية. 
وتنتهى منها فى نفس اللحظة التى يصل فيها جيمس إلى المنارة . فجاة 
جاءتها لحخظة بصيرة من لحظات الوحى»× ورسمت خطا هناك فى 
الوسط بتركيز مفاجىء » وكأنها قد رأته ثمة واضحًا للحظة. لقد تمت . 
لقد انتهت . نعم » قالت لنفسها وهی تلقی فرشاتها جانبًا فى تعب بالغ 
لقد حققت حلمی»(۱۸). 
٠‏ إن التصميم الرمزى والرؤية الرمزية يمكن أن يريا فى معظم أعمال . 
فيرجینيا وولف. إن يوم كلاريسا دالوای» واستعداداتها للحفل؛ وعثورها 
) على ذاتها أخيرًا فى هذا الحفل- كل ذلك أمور رمزية. وعلى هذا النحو 
يكتسب الموضوع التافه أهمية غير معبر عنهاًء وبالمثل يكتشب إلشىء 
التإفه معنى فى الوغى عندما تكون له ركيزة . وعلى سبيل االمثال نمرض 
الموقف التالى الذى يمثل كلاريسا دالواى وهى وحيدة تنظر من نافذة' 
حجرة منومها فى حين يستمر حفلها فى الطابق الأسفل: 
«ومن الحجرة المقابلة حملقت المرأة العجوز بثبات فیها! كانت ذاهبة 
لتنام. والسماء. ستكون سماء جليلة . وكانت قد ظنت أنها ستكون مغبرة 
تدیر خدها بعیدا فى جمال. لكنها كانت هناك رمادية شاحبة تتسابق 
عليها بسرعة السحب المتواكبة السريعة. كان ذلك جديدا بالنسبة لها. 
لابد أن الريح قد اشتدت . كانت ذاهبة لتنام فى الحجرة المقابلة. قد 
اسدلت الآن الستائر السميكة. بدأت الساعة تدق. كان الشاب قد قتل 
نفسه ٠‏ لكنها لم ترحمه مع دقات الساعة... واحدة... اثنتان ..ثلاثة لم 
ترحمه مع كل هذا الذى يحدث الآن أطقأت السيدة العجوز ضوءها كان 
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البيت كله مظلمًا فى ذلك الوقت مع هذا الذى يحدث . وكررت » وجاءتها 
الكلمات. لا مزيد من الخوف من حرارة الشمس. لابد أن تعود إليهم. لكن 
يا له من لیل غیر عادی! لقد شعرت علی نحو ما أنها تحبه کثیرًا - 
الشاب الذي قل فش ا شرت بالق رةو فماها :ربا 
بعیدا» (۱۹). 
إن المعني الرمزى الخاص لكل هذه الأمور هو الذى يقسر لكالاريسا 

كل أفعالها الإنسانية حولها (المرآة الذاهبة للنوم » والشاب الذى قتل 

نفسه)» والأهمية E‏ العادى . 
٠‏ الموجود فى ذهن كلاريسا 


ومع أن رواية «الأمواج» بنيت كذلك على نمط رمزى واسع فإن 
الطريقة التركيبية الرئيسية الت استخدمتها فيرجينياوولف فيها هى 
إحدى التتظيمات الشكلية المتصلة بالمناظر. وهذا يمتزج بالقوة الرمزية 
لصعود مياه المد SS‏ الشنمس وغروبها وتقدم الأمواج المستمر 
إلى الشاطىء. ويتحقق التصيميم الملتصل بالمناظر بواسطة تقديم سبع 
مجموعات من أساليب مناجاة النفس تمثل سبع مراحل فى حياة 
القخضنيات . وكل مجموعة فى مناجاة النفس تفتتح بصفحة من التق 
الشعرى تصف تقدخ مياء الد على شاطىء البحر. وهذه الأوصاف تستمر 
من طلوع الشمس إلى غرويها فى حين تتقدم الشخصيات فى الزمن من 
الطفولة إلى منتصضّف العمر والأوصاف الافتتاحية أوصاف رمزية. 
.فالوصف الأول مثلا مقدمة لمرحلة الطفولة حين تبتدىء الأمور بالنسية ‏ 
للشخصیات : 


«لم تكن الشمس قد أشرقت بعد ٠‏ ولم يكن من الممكن تمييز السماء 


عن البحر اللهم إلا من ناحيةأن البحر كان مكسرًا كأن قماشا قد عط 
NV 1 .‏ 


شه وسنت الات بالتدريج » فظهر خط داكن يرقد على الأفق فاصلا 
- اليحر عن السماء ويد القماش الداكنْ يتلاشى تحت الضربات الكثيقة 

التى تتحرك واحدة إثر اخرى, تحت السطح, واحدة إثر أخرى , ٠‏ يتبع 

بعضها بعضًا بشکل مستمر». 

وتسنير مناجاة النفس على هذا النحو عند كل من برنارد » ونيفيل ؛ 

ولویس» وسوزان. وجینی ٠‏ وروداء وهم الأطفال الذين يعيشون معا. وهى 

تكشف عن أعنماق أنفسهم » ويكمل هذا الكشف بواسطة أفكار كل منهم 
عن الخمسة الآخرين . أما المنظر فيتغير فجأة وبشكل تعسفى » فى حين 

يقدم النظر الجىنن بوصف شعری آخر ذی معنی رمزی ایضًا . «ازداد 

أرشاع اشن د وت ا انال ا ا 

المناسب لمنظر المجموعة التالية من متاجاة النفس أن تحدث حين يكون . . 
الأطفال ذاهبين إلى المدارس الداخلية. وينتهى الكتاب بمنظر من مناظر 
اجتماع الشمل حين تكون الشات ق ٠‏ تجاوزت منتضف العمر:. هذا 
وهناك وصف أخير فى جملة وادة لشاطیء البحرء؛ وذلك لإنهاء القصة: 
«وتكسرت الأمواج على الشاطىء». 


ویسد «التتظيم الشكلى المتصل بامناظ» فى رواية «الأمواج» النقص 
فى وحدة الزمن وفى الحيكة, ذلك لأن كل منظر يحمل وحدته الزمنية 
الخاصة:٠فى‏ حين يتصل الكتاب كله عن طريق الأوصاف الرمزية 
الموجودة بين المناظر. وتتسق هذه ل الكبيره 3 الاهتمام بالشکل مع 
الطريقة المحددة لألوان مناجاة النفس. ' 
ترکیبات فوکتر: 

وهناكف نوع من النمط التصل بالناظر مسختلف كلية عن النمطط 


المشار إليه مانا ٠‏ وهذا النوع يوجد فى رواية فوکنر «فى الوقت الذى 
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اقب هة مف ٠‏ ورواية فوكنر هذه مكونة من مخجموغة من مناجاة 
النفس مها فى ذلك مثل رواية «الأمواج» وهى كذلك- مثل رواية 
«الأمواج»- عبارة عڻ مجموعة من المناظر لا يصلها ببعضها أی قضص 
موضوعی. غير أن الشبه بين الروايتين ينتهى عند هذا الحد. فالمناظر 
التى تقدم الثنكل التعسفى فى رواية «فى الوقت الذى أرقد فيه محتضرًا» 
توضع لها ببساطة عناوين تكشف عن هوية المتكلم تشبه ألوان الوصف 
ال ف فى العبراف. وليست.ألوان مناجاة النفس فيها منظمة 
بطريقة الأسلوب الشكلى للكاتب مع استخدام نفس الأسلوب بالنسبة 
لكل شخصية من الشخصیات كما هو عليه الحال فى رواية «الأمواج. 
ولكنها - بدلا من ذلك موضوعة فى نماذج من الأفكار والملصطلحات 
التى تتطابق مع كل شخصية من الشخصيات. ویمکن ان يقال باختضاز 
إن استخدام فوكنر للترتيب الشكلى المتصل بالناظر فى رواية «فى الوقت 
الذى أرقد فيه محتضراء إنما هو وسيلة للتمكن من تقديم آفكار 
شخصيات كثيرة جدا دون إيقاع القارىء فن اضطراب لا مبرر له. إن 
هناك ثلاث عشرة شخصية يدم وعيها فى هذه الرواية القصيرةء وهذا 
يميزها عن كل قصص «تيار الوعى» الذى يتراوح من هذه الناحية ما بين 
شخصية واحدة مهمة فى رواية ورخلة الحج» وست شخصیات هی رواية 
«الأمواج». ۰ 

® . فوكنر الأساسية فى التركيب فى هذه الرواية شىء يختاف 
عن وسائل غیره. إن الوحدة التى يستخدمها هى وحدة القعلء أؤ بعبارة 
أخری يستخدم وحدة فنية كافية, وذلك آمر يفتقد فی كل أدب «تيار 
الوعى» ما عدا إنتاج فوکنر. . وقد لاحظنا هذا الجانب المميزض إنتاج 
فوكنر(ونفس الملاحظة صحنيحة بالنسبة لرواية «الصوت والفضبه) 
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مرتين من قبل. وهذا الجانب هو الذى ييعد «فى الوفقت الذى أرقد فيه 
محتضرا» و «الصوت والغضب» عن النمط الخاص لرواية (الوعى). 
ويقربهما من نقطة تمتزج فيها رواية «تيار الوعى» بالرواية التقليدية. ' 
ولأن هناك حبكة محكمة فى هذين العملين, ولأن الشخصيات فيهءا تقوم 
بأفعال فى الحركة الخارجية التى تتسم بأن لها بداية. وعقدة » وذروة 
ونهاية, فانه ليست هناك حاجة مطلقة إلى المزيد من الوسائل التركيبية' 
وعلی سبیل المثال فإن الشیء الذی یوصف بأنه انطوائی وفوضی فی ذهن 
شخصية دارل يمكن أن يصبح مفهومًا نظرًا لاستاده إلى صراع يبنى بناء 
واضاء ولاستتاده إلى مشكلة الفعل الذى تقوم به الشخصية . وفى 
القطة التالية مشثلا- اعندما يقدم وعى دارل مباشرة بعد أن يساله ' 
شخص ما عن المكان الذى يوجد فيه أو جیویل- يصبح المحتوى 
واضنحًا للقاریء > ؤذلك على ساس الصراع الطويل بين الأخوين: 

«إنه هناك يعابث الحصان. سيذهب إلى المرعى مارا بالخظيرة:: 
ولن يکون ا موجودا . إنه هناك بين أشجاز الصنوبر فى الجو 
المنعش. وصفّر جيويل مرة واحدة وبحدة. وصهل الفرس وعندئذ رآه . 
جيويل يومض للحظة مشرقة بين الظلال الزرقاء. وصفر 0 مرة 
آخری ٠‏ وأتى الحصان منحدرًا على المنحدر متحجر الأرجلء تشر ئب أذناه 
وتتتفضان وتدور عيناه غير المنسجمتين. وصعد مبتعدًا عشرين ميلا 
متعرضا ومختلسًا النظر إلى جيويل بنظرة صاحية كنظرة القطة 
الصغيرة»(٠٠).‏ 
) وما تحتوى عليه الشخصية من الداخل فى هذه الروانة قتع 
بالضرورة من ملإاحظات الشخصيات الأخرى عليها. ويسبب هذا مشكلة 
خاصة ور ذلك لأنه باعتماده على محتوی الشعور القائم على 

E 


الملاحظة يضطر إلى إعطاء قدر ناقص من هذا المحتوىء وهو ذلك القدر ' 
الذى ببرز نتيجة لعمل الذاكرة والخيال ومثل هذا الاختيار يجعل تمشيل 
الشعور غير مقنع. ويتغلب فوكتر تفلبا جزئيا على هذ ها مشكلة بوسياتين: 
الأولی تعامله فحسب مع مستوی سطحی إلى حد كبر من مستويات 
الو فى رواية «فى هذا الوقت أرقد فيه محتضرا»» والثانية وفاؤء 
للمضطلح واللفة اللتين تصوران الشخصية الخاصة بدقة. وعلى هذا 
النحو تتحقق لديه واقعية الشعور. . 

ورواية «فی هذا الوقت آرقد فیه محتضرا» هی إلى حد یر هنز 
بسيط وغير عميق إذا قورن برواية «تيار الوعى» الأخرى لفوكنر وهي ` 
«الصوت والغضب». وعلى كل حال فهاتان الروايتان متشابهتان من عد 
نواح فنية؛ فکلتاهما تحتوی على فدر كبير من وحدة الحدثء لكن وحدة 
الحدث غى الرواية الثانية أكثر تعقيدا ء وكلتاهما يتوفر لها الترتيب 
الخارجى القائم على المناظرء ولكن هذا - بالقطع- فى الرواية الثانية 
أكثر تعقيدا » وأقل تحديدًا ٠‏ ولا يتجاوز التشابه الفنى هذا الحد كثيرًا. 
ذلك لأن رواية «الصوت والفضب» تعالج شخصيات مركبة, ويقدم الوعى 
فيها على مستوى عميق جدا. ونتيجة لذلك فإن وسائل تركيبية مختافة 
تصبح ضرورية لتوضح للقارىء ما يجرى فى عالم الوعى الخاص. وأسس 
هذه الوسائل المختلفة هی البناء الرمزیء «واللازمة» وهكذا فإن لدينا 
هى رواية «الصوت والعضب» انماطًا للوحدة هئ : حبكة منسونجة بعناية. 
ووحدة زمانية . وترتيب قائم على المناظرء وإطار رمفزى: ولوازم . ولا 
ينقرد عامل من هذه العوامل بالتأثیر: كما أنه لیس من بینها عامل محدد 
بوضوح. ) 


۷ - 


تقوم الک فى اة راو وال على ان حياة أطفال 
عا كوميسون الأزيعة: وهى عائلة هن المننيسيبى كانت يومًا ما عاثلة 
اأمحترية ذات مجد. والآن مز بآخر مراحل تدهورها ويرمز لعملية 
التدهور هذه بالاختقاء التدریجی «لملكة کومپسون»» وهى فى الأصل ميل 
ابرع مختار من الأرض؛ یحتوی علی «مساکن العبید» والحظائر, وحداثق 

المطبخ » والملاغ» وألساحات» والاستراحات السابقة التى خطط لها نفس 


المهندس الذى بنى البيت ذا الأعمدة الممتدة فی صفوف. والذئ جلبت له 
الزوازق البخارية والأثاث من فرنساً ونیواوزلیانز.. . وتصبح عملية التدهور 
هذه عملية درامية عن طريق تحطم الأطفال بنجی» وكوينتين الثالث. 
وکانداس (کاندی). وجاسون الرابع. ویماآن هذا التعطم - باستشاء 
تحطم جاسون- تحطم داخلى فإن بيئة الدراما التى تبرزه- فيما عدا 
الجزء الذى يعالج جاسون- ھی آذهان الشخصيات 


٠‏ وقضيتا وحدة الزمان والترتيب القائم على المناظر و وظیفتهما 
بالطبع فى ارتباط وثيق بوخحدة الفعل أو الحبكة هذه. وذلك شىء مرکب. ' 
اوعنوان الجزء الأول من الرواية هو «۷ ابریل ۹۲A‏ وهو التاريخ الذى 
يمث «لحظة الحاضرء بالنسبة لهذا المنظر, والبيئة هى ذهن الأبله- 
بننجی- وله من الغفر الزمنى فى سنة ۸ ثلاث وثلاثون سنة. ولکن 
عفره العقلى ثلاث سنوات. ويتبع وغى بنجى.هذا نفس قوانين الجركة 
والټرابط التى تتبعها آنواع الوعى الأخرىء فيما عدا أنه قد يتحرك 
فان أعظم. وهكذا يتحرك «الحاضز» فى ذهنه بحرية خلال.السنوات 
لاطعا من راف رون م فان وه من رة ان ارم 
يتصف به وعى أى إنسان آخر فى القصص. وإذن فهذا القسم من الرواية 
لابد آن-يعالج على مستویین؛ مستوی حوادث الیوم ۷ أبزیل ۱۹۲۸- 

-- 


ومستوى الحوادث الماضية فى حياة بنجی. وتهتم حوادث «الخاضر. بما 

حدٿث لبنجی ولحارسه الضبى الأسود لاسترء والذى يتحقق على هذا 
المستوى هو تقديم موصوعى فرعى مركز لعلاقات البيض وألسود» وهو 
نتيجة طبيعية للموضوع الرئيسى الذي هو تدهور عاثلة كومبسون . 

والمواد المأخوذة عن الماضى هى.مواد المهمة بالنسبة لأهداف الحبكة. 
وتصبح الشخصية الذهنية لبنجى درامية . و 
الخطيرة وشخضياته (وبخاصة شخصية e‏ فی ا عائلة 
کومبسون من وجهة نظر الأبله الذى يجمع إلى جانب البنساطة نفادًا 


عقليًا غريبًا. 


E 

٠‏ ويخبرنا فوكنر آن «بنچی ی يحب ثاذة اا a‏ الذى بيع 
لتغطية تكاليف عرس كانداس ولإرسال کوینتین إلى الجامعة هارفارد. 
وأخته کانداس » وضوء النار»(۲۱). وبما أن حب بنجی لهذه الأشياء 
الثلاثة مستمر وثابت على نحو فرید. فإنها وقليل من الأشياء الأخرى. 
ھی التی تكون محتويات وعيه. وتكمن أهمية القصة هنا فى «السهل» 
رمز لاختفاء مملكة كومبسون, وهذا هو الرمز الأساسى فى الرواية. 
والطفلة الوحيدة من أطفال عائلة كوميسون التى لا يقدم وعيها على نحو 
مباشر هی کانداس. لذا فإنها باعتبارها شخصية روائية تعالج على هذا 
النجو غير المباشر .أما «ضوء النار» فهو رمز حى لبصيرة الأبله التادرة. 
وهذه البصيرة ة تضفى على محتويات وعى بنجى أهمية خاصة هى أهمية 
التوثيق ق فى كل الروايةء وذلك على الرغم من بلاهته. ويهذا التركيز على 
ثلاثة موضوعات رئيسية فى ذهن بنجى لم يعد القارىء يستطيع إدراك . 
ما يجرى فحسب» بل أصبح من الممكن له أيضًا ا الحبكة 
الفنية كلها . 


-\VT- 


وعنوان الحلقة الثانية من الرواية هو ٠«‏ يونيو ۱١١١‏ والبيئة 

الخارجية لها هى , «کمبردج - ماساتشوست». ٠‏ وفى تقس تاريخ العنوان 
هذا تهتم الحبكة باستعداد کونتین للانتحار. والبيئة الداخلية هنا هى 
ذهن کوينتين الذىيتيض بحرية فى الماضى مثل ذهن بنجى. والحبكة 
هنا تكمل الحبكة الرئيسية للرواية التى رسمت باختصار فى القسم 
الافتتاحى: : وبالرغم من ذکاء کوینتین فإنه غير مستقر بشکلمفرطدمن.. 
الناحية النفسيةء ولذا فإنه تتسلط علته الأفكار ثابتة على نحو يفوق حتى 
ما عليه الحال بالنسية لبنجی. ٠‏ وموضوع هذه الأفكار المتسلطة هوأخته | 
کاتداس کما هو الحال عند بنجى. وهكذا فإن تطور شخصية كانداس 
ودورها فى المجال الواسع للأمور ينموان من جديد. والاهتمام الأخوى فى 
د الحالة اهتمام شهوانىء ولكن لا من الناحية العضوية بل من الناحية 
الرمزية فيما يتصل بكوينتين «الذى يحب جسد أخته بل أحب مفهوسًا ما 

الشنرف عائلة كومبسون». (۲۲) وتصبع الصلة الشهوانية نفسها رمرًا 
يتصل بالحبكة الأساسية ورمرًا لموضوع الرواية كلها. 

ا وعنوان القسمين الثالث والأخیر هما على التوالی ٦«‏ آبریل ٠۹۲۸‏ 
وہ آبریل ۸. . وينلاحظ أن هذين التاريخين هما التاريخ السابق 
والتاريخ التالى للحلقة الافتتاحية. والأسلوب الأساسى E‏ الأول من 
هذين القسمين ليس المنولوج الداخلى كما كان عليه الحال فن القسمين 
السأبقين, ولكنه اسلوب مناجاة النفس, وعلى مستوى التوضيل السطحى 
ويهتم هذا القسم بجاسون الرابعء رابع أطفال عائلة كوميبسون. ونفس 

ال بالنسبة للقسم الأخيرفيما عدا آن الأسلوب الذى 
يستخدم فيه أسلوب تقليدى أكثر حتى من أسلوب القسم السابق. وهو 
أسلوب الراوی المقرد الغاثب الواسع المعلومات. وآخر دور يعالج هو دور 
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جاسون فى مأساة تدهور عائلة کومبسون. ویقع هذا فی محله» لأنه دور 
يقع فى الذروة » أ أن تدهوره هو التبدذهور الأخير . ومع آنه الماقل 
الوحيد فى الإخوة فإن تدهوره أفظع لأنه يعنى الخروخ على مقاييس 
التضامن عند عائلة كومبسون. 

وقد لاحظ روبرت بن وارين ( ذلك فی حدیثه عن فوکنرء فهر 
يقول عن جاسون«لا توجد أية شخصية يمكن أن تقارن فى تذهررها 
وفسادها بشخصية جاسون فى رواية «الصوت والغضب» وهو أحد أفراد 
عائلة كومبسون الذى یعتنق تقالید سنوبیز. والحق أن شخصیتی بوبییی 
وفلم- وهما آشهر شریری شخصیات فوکنر- لا پستطیعان من حیٹ 
الفساد والإفراط فى اللؤم أن يقتريا من جاسون» .)٣(‏ 

ویحتدم صراع جاسون مع شخصین (لأن آباه وأخاه كوينتين وهما 
. المدافمان الأساسيان عن شرف عائلة کومبسون ميّتان)» هما دلسی- 


(۱) لروبرت بن وارین (۱۹۰۰ء) نفشه اتصال عمیق بالجنوب فی امریکا. وذلك بعکم 
المولد والوراثة والظروف. وقد اتصل بن وارين فى مطلع حياته الأدبية بالجماعة الت 
أاسست مجلة «الهارب». وتلقى تعلیمه فی جامعتی کالیفورنیا وییل الذی استقر استاذا 
يها . كذلك فإنه اشترك فى مجلة «الجنوب» وكان واحداً من مؤسسيها e‏ 

روبرت بن وارین غزیر الإنتاج, بحیث يصعب حصر كل ما كتب. واغلب إنتاجه 
قصصسی, ولكن له شعراء وأيحاثا أجتماعية, وإنتاجاً نقدياً 
«ست وثلاثون قصيدة » )۱۹۳١(‏ - «راکب اللیل» (وهی روایة ۱۹۳۹) - «علی اعتاب 
الجنة» )۱۹4١(‏ - «كل رجال الملاك» )۱۹٤١(‏ «عالم ووقت کافیان؛ .)۱۹٥٩(‏ وستاتی 
الإاشارة إلى هاتين الروايتين. «رهط من الملاثكگة» (۱۹9۵) - «الكهف» (۱۹0۹) - 
«التیه؛ )۱۹٩1(‏ - «الضيفان» (۱۹1) - «سيرك فى حجرة السطح» (وهو مجموعة 
قصص قصيرة ٩‏ ) - «مواعید» (۱۹۵۷) ” «آنتم ياأباطرة» .)۱۹٦۰(‏ اما أبحاثه. 
الاجتماعية فاهمها : «السراع الداخلى فى الجنوب» -)٠۹١1(‏ «تركة الحرب الأهلية » 
)۱۹١1(‏ - «من الذى يتكلم باسم الزنوجة. )1۹1١(‏ - ومن أهم أعماله النقدية :«فهم 
الشعر e‏ (1۹۲۸( - «قهم ال2صص» )۹٤١(‏ وهما بالاشتراك مع کلینیٹ بروکس. وقد 
وضعته كتاباته النقدية بين النقاد الجدد (افظر كتابى دى نقد الشعره ص ۲۰۷) . 


: ومن أهم هذه الأعمال‎ ٠ 
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الصديق الأسود القديم الذى يفهم شرف عاثئلة كومبسون فى جانبها 
الخارجي. علي الأقل- والإنسة كوينتين. وهى ابنة كانداس غير الشرعية. 
وتعيش الآنسة كوينتين مع عائلة كومبسون» ولكنها لا تفهم نظام كوميسون 
ولا تهتم به. وهى تمثل نوعا من الحيوانية المطلقة الغريبة بالنسبة لكل 
أفراد عائلة كومبسون بما فى ذلك.جاسنون. وتاتى هزيمة جاسون من ِ 
جانب الآنسة کوینتین لا من جانب دلسی. وینتهی حظ عائلة کومبسون- 
من الناحية الرمزية- بهزيمة جاسون (إذ أنه لا يترك وريثا) وبانتحارِ 
کونتین (وهو لا یتآلف مطلقا إلا مع أخته خیالیا ورمزيًا). آما بنجی فیجن 
٠‏ بالطبع ويؤخذ أخيرا إلى مستشفى الأمراض العقلية . وهذه القصة 
متوازية مع قصة هزدمة مملكة سوتبين.فى «أبسالوم ١‏ أبسالوم» ( . 


)0( نشر فوكتر رواية «آبسالوم ۱ ابسالوم! » سنة .۱۹۳٩‏ واستخدم فیها تکنیکا يختلف عن . 
التكنيك الذى سار عليه فى «الصوت والفضب». وذلك حين استخدم فيها ثلاثة. رواة 
بدلا من استخدام المنولوج الداخلى. وتتضح معالم كل شخصية من هذه الشخصيات 
الثلاثة من خلال روايتها لقصة توماس سوتبين (الشخصية الرئيسية) . فأولا تغبر 
الآنسة روزا کولدفیل (وهی آخت زوجة سوتبین) کوینتین كومبسون بالقصة قبل رحیله 
إلى هارفازد بوقت قصیره وتکمل قصتها من جانب والد کوینتین. ثم یخبر کوینتین . 
بدوزه بالقصة کلها زمیله فی السکن فی هارفارد واسمه شریقی ماککاتون. ویزید 

- عليها تقسيره الخاص لها .. : 


وتضور الرواية محاولة سوتبين رفع مكانته الاجتماعية وصبراعه بغية أن يقبله 
المجتمع فى الجنوب الأمريكى باعتباره أرستقراطياء.وهو ألذى انخدر من أب أبيض 
فقير فى ولاية شرجينيا. لقد بنى الآن ثروة ضخمة. وهو يحاول أن يدخل ممجتمع ولاية 
. المسيسيبى بوضعه الجديد. وينجح فى ذلك تجاحا مؤقتا باختياره قائدا لفرقة . 
جيقرسون فى الحزب الأهلية. ولكنه حين يعود إلى ضيعته التى أسسها يجد العاظة 
قد تمزقت والضيعة على وشك الانهيارويحاول أن ينجب طفلا ذكراً ليتقذ به فا 
يمكنه إنقاذه» ولكن الفتاة.الفقيرة البيضاء التى يتصل بها تنجب بنتاً . وخين تنتهى 
الملحمة سنه ۱۹۱۰ تجد أن كل ما يتبقى له من حلمه طفل اسرد ابله هو جيم بوند ' 
وهو الوريث الوحيد الحى لضوتبين. وتكون النتيجة أن يتقبل سوتبين القانون 
الاجتماعى الجنوبى القديم ويعيد زوجته الأولى (وهى نصف سوداء) وابنه منهاء 
ويستمر فى الحياة. ولا يتحقق الانتصار إلإ بعد الموت. 
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وبذلك الاستخدام المعقد- والمترابط عضويًا على E‏ ف 
تعقيده- للحبكة الفنية؛ ووحدة الزمن؛ والترتيب المتصل بالمناظر والإطار 
الت استطاع فوكنر أن يحقق تا من وحدة البناء.فى رواية «الصوت 
والغفضب». وقد استخدم إلى جانب ذلك «اللوازم» على نحو فعال» وذلك 
فى ربط العناصر التركيبية الأخرى؛ ويمكن أن نجد استخدامه الخاص 

للوازم واضحا فى القسمين الأولين من الرواية. ويكفى لإيضاح ذلك أن 

نعالج نوعا واحدا فحسب من هذه اللوازم ٠‏ وهذه اللوازم لوازم رمزية 
بصفة عامة فى الحلقة الثانية التى تحتوی على منولوج کوینتین. وذلك 
على الرغم من وجود بعض «لوازم الصورة» أيضًا . أما «لازمة الكلمة» فلا 
تستخدم کثیرا عند فوکنرء فهو کاتب لا یسوی بین الکلمات والأشیاء كى 
يضعل جويس. واللوازم الأساسية هنا هى الساعةء وإعلان العمرض. 
والسهلء ورنين الأجراسء والتنظيف. وكلمة ا وقد اتضح فى فصل 
سابق يعالج خصوصية التداعی أن هذه الأشياء يتكرر ظهورها فى ور 
- کوینتین. وهی تتردد على تحو مطرد باعتبارها إشارات لا إلى ذهن 
کوینتین قحسب. وإنما إلى ذهن القارىء كذلك؛ وهذه اللوازم تتضمن 
'الأهمية الأساسية للحبكة, لأنها الوسائل التى يستخلص بها المعنى العام 
المترابط من المعنى الخاص المضطرب . فالساعة مثلا- وهى التى تظهر ٠‏ 
فى معظم الأحيان باعتبارها موضوعًا یچتذب انتباه کوینتین- هی ساعة ‏ 
أبيه التى أداها له. ويجردها كوينتين من عقاربها ليثبت لنفسه أن نظرية 
والده صحيحة . إن هدفها «ليس أنك.قد تعرف بها الوقت, بل أنك قد 
تنساء للحظة بين الحين والحين, وألا تنفق كل جهدك فى محاولة 
الانتصار عليه». ويؤكد صوت الساعة هذا- وهو لا يحدد الوقت بمقدار 
ما يدل على مضیه- بصوت ساعات متعددة تفیض فی وعی کوینتین : مع 
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أنه يرفض دائثما الالتفات إليها والإشنارة إلى كل من هذه السلاعة 
الصنغيرة والساعة الأخرى الضخمة تساعد على وضرح فكرتين مهمتین 
تتصلان بالموضوع الأساسى,» أولاهما اتصال الوعى وهو فى حالة موازنة 
بين الزمن النفسى والزمن ا والأخرى هى الفكرة ا 
فكرة فساد الزمن. 


وليس من الضرورى بالنسبة لهدفتا أن نوضع الطريةة يقة التى 
تستخدم بها كل هذه «اللوازم» فى الرواية. ومع ذلك فإن واحدة مني" 
يمكن أن تعالج بصفة خاصة باعتبارها مثالا إيجابيا لأسلوب استخدام 
«اللازمة» التى تشيع فى أعمال فوكتر. ويتجلى هذا المثال فى التصو 
القصصى المتصل باهتمام كوينتين بمظهره قبل أن ينتحر » فهو يصور 
وهو یغسل یدیه؛ وینظف جوریه بالجازولین. وینظف اسنانه بالفرجون ` 
وينظف قيعته وذلك كله قبل أن يترك حجرته نهائيًا ويذهب إلى النهر. 
ذلك أن فوكنر بالطبع لابد أن يجعله يفعل شيئًا ما ليخلق بؤرة لعمليات 
شعوره . والقيمة الرمزية لهذا التصوير الخاص الذى يأخذ شكل 
«اللازمة» لتردده كثيرًا قيمة عظيمة. ويمكن أن يرى هذا الفعل فى 
المجهود التافه الأخير الذى يقوم به كوينتين لرد الاحترام ورد الشرف 
المسلوبين لعائلة كومبسونء وهر محاولة تطهيرية لإزالة البقعة التى تركتها 
کانداس علی ذهنه. ویاتی هذا على أنه تمهيد لذزوة الحلقة »وهو ` 
الانتحار نفسه» الذی هو بدوره فعل تطهیری. 
وهناك كاتبة واحدة على الأقل من كتاب «تيار الوعى» لا تهتم بمثل 
هذه الأنماط المعقدة كوحدة الزمان والمكانء والحبكة . والبتاء الرمزى. 
والدورات النظريةء زألوان التقليد الساخر. . وهذه الكاتبة هی دوروثى ` 
رتشاردسون. والحق أن اشامن الترگیب القوى الوحيد الذى تستخدمه 
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دوروثی رتشاردسون فى رواية «رحلة الحج» الطويلة هو وحدة الشخصية. . 
وقد استتخدمت هذا الأساس إلى أقصى حدود إمکانیاته . وکل شننء فی 

٠‏ كل جزء من أجزاء «رحلة الحجه يقدم من وجهة نظر ميريام . والواقع أن 
هذا النمط كاف فى هذه الرواية. وذلك لأنه يبقی من ناحية علۍ مستوی 
سطحى من الوعىء ولأن دوروٹی رتشاردسون؛ من ناحیة أخری؛ لیس 
لديا موضوعات كثيرة تخوضها. والواقع كذلك أنه من الصعب تحديد ما 
إذا كان فى الرواية موضوع على الإطلاق, ذلك لأن الموضوع بوضوح هو 
حياة ميريام التى تكاد تخلو من الأحداث؛ وهو حياتها الذهنية بصفة 
أساسية. ومن الممكن أن يكون هناك موضوع من موضوعات البحث فى ٠‏ 
الروايةء وهو نوع من البحث الغفريب الغامض عن شىء هو بدوره غامض 
یرمز له بالرمز الآتی: «حديقة صغيرة جدا». وتستمر هذه اللازمة 
التصويرية للحديقة فى «رحلة الحج» ولكن ليس ثمة قدر كاف من 
عناصر القالب لدى القارىء ليقوم بتطبيق هذا عليه. 

آما فيما يتصل بالأنماط التركيبية فهناك شوط طويل يبتدىء من 
الطبقات المعقدة للوسائل المستحدثة فى يوليسيس,. وينتهى بالوسيلة 
الوحهدة لوحدة الشخصية فى «رحلة الحج». ونحن نعجب بجويس من 
حیث هو فنان ماهر؛ ونقدر یولیسیس من حیث هی عمل فنی اکثر مما 
تفعل ذلك بالنسبة «لرحلة الحج». والسبب فى هذا يتصل بسبب آخ زهو 
أن الأنماط ضرورية على نحو مطلق فى قصص «تيار الوعى». 

ويمكن أن نترك جويس نفسه ليعطى الجواب:. 

ان الفن بوقظ؛ آو ینبفی» ویثیر, آو ینبغی آن يثیره شمورًا جماليًا.. 
شفقة مثاليةء أو رعبا مثاليًاء شعورًا يمتد » ويطول ويتحلل فى النهاية 
بواسطة ما أسميه | يقاع الجمال». ١‏ 

-۱۷4- 


وسال لینش: ما ھی هذه الحالة على وجه الدقة؟ 

E وقال ستيشن الإيقاع شو ازل ل اة و ل و‎ ٠ 
فی آی کل جمالی. :او تضل آی کل جمالی بجزثه او باجزائه, أو أی جزء‎ 
۰ )۲٤( من کل جمالی بهذا الکل»‎ 


ولكى نجعل الجواب أبسظ قد نتصور ذلك فی شکل حم : تقول إن 
«العكاكيز» إنما يحتاج إليها فقط عندما يكون لدينا وزن نحمله . 


+ ج چ 
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الفصل الخامس 
و 
«پمجرد ا يقلدم لئا الواقع بدا 
الأسلوب الخاص فإننا نستمر فى 


رۋیته على هذا النحو». 
ارنست کاسیرر 


2 واشت الآن أنه يوجد نمظ من التطور فی أدب «تینار 
الوعى». وابتداء من التجارب الأولى لتقديم المالم الداخلى - وهي 
واضحة جدا فی «مسز دالوای» لشیرجینیا ؤولف» ومرکزة جدا فی «رحلة 
الحج؛ لدوروثى رتشاردسون- ومروزا بتفديم العالم الذهنى بقوة بالغة شى 
يوليسيس لجويس,ء بلغنا ذروة التجربة فى.«الأمواج» وفى « فينيجانز 
۰ ويك»» الأمر الذى أدى إلى تضخم «تيار الوعیى» وغموضه» ثم انتهينا إلى 
طریق مختصر وثابت فی روایات فوکنر. إن إنتاج فوكنر يمثل رجعة إلى 
الأساس الضرورى فى القصص وهو الاستخدام الواضةخ للفعل الخارجى 
المهم؛ ذلك الفعل الذى مزجه فوكنر « الوعى». 


إلى التيارالرئيسى ؛ 5 4 

لقد انضمت رواية «تيار الوعى» إلى التيار الرئيسى لاقصض,/ 
والنظر إلى الفترة التجرنبية الماضية بارتياح ‏ والتسليم النسبى بأن 
التجريب قد أنتج قسمًا أساسيًا من أدب القرن العشرين لا يعنى أن 
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نتر بالأهمية المطلقة لهذه الحركة. وعلى كل فإن النتيجة العظمى 
لذلك هى آن أساليب «تيار الومى» أصبحت الآن أاساليب تقليدية. 
وذبذبات الحياة الذهنية المتصلة بمرحلة ما قبل الكلام قد استقرت 
باعتبارها قوالب فى القرن العنشرين. ووسائل توصيل الوان انوعى 
الخاصة أصبحت وسائل يستخدمها الكتاب بثقةء ويقيلها القراء دون 
ضجر. لكن «تيار الوعى» بإعتباره وسيلة لتصوير الشخصية امر تم 
التسليم به حديثا. ولقد حاول القن دائما أن يعبر عن الممليات النشطة 
لحياتنا الداخلية ويجعل منهأ شيئا موضوعيا. ويما أن الحياة الداخاية 
الآن واقع نعتزف به علی آنه فی متناول كل وعی. يمنا آن آنواع التكنيك 
والوسائل والقوالب قد رسیما انی تقديم هذا الواقع فإن الفن القصصى 
قد اقترب من بلوغ هدفه على نحو لم یسبق له مثیل. | 


غير آن الشىء الذى يعنينا - والذى يبرز على الفور- هو قبول 
واقع الحياة الداخلية وقبول مرحلة ما قبل الكلام فى الوعى باعتباره 
موضوعًا مناسبًا فى القصص ونحن إذا نظرنا بطريقة عشوائية إلى 
إنتاج مجموعة من آهم كتاب منتصف القرن فإن هذا القبول يصبع 
آمرًا واضًا . فالإنسان قد يلاحظ ذلك (ویقبله باعتباره مقیاسًا 
تقلیديًا) فی قصص الي زابيث بووين  )(‏ وجرام جریہن  "‏ 


)١(‏ اليزابيث بووين (1۸۹۹ - )۱۹۷١‏ روائية وكاتبة قصة قصيرة من مواليد دبلن.. من اهم 
روایاتها : سبتمبر الماضی» (۱۹۲۹) - «إلی الشمال » (۱۹۳۲) - «بیت فى باريس» 
(۱۹۳۵) - «موت القلب» (۱۹۳۸) - «حرارة الیوم» )۱۹٤۹(‏ - «عالم الحب» )٠۹۵۵(‏ 
ومن مجموعات قصصها القتصيرة : «مجابهات» ١ )۹۲١(‏ «القطة تقفز» .)1۹۳٤(‏ 
«العاشق الشيطان» )٠۹٤٥(‏ 8 

(۲) رواثی وکاتب انجلیزی من مواليد سنة .۹١١‏ اشترك فى تحرير جريدة التيمز من 
سنة ۹١١‏ . إلى سنة ١٠؛ء؛‏ وكان المحرر الأدبي لمجلة «الاسبکتاتوره سنة ۱۹٤۰‏ . من 
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وکاترین آن بورتر ٩‏ وروبرت بن وارین؛ ودلمور ستشوار تز 0 . 
واودورا ویلتی " - هذا إذا اكتفينا بذكر بضعة كتاب. وتغاضينا كلية 
عن القدر العظيم من الأعمال القصيرة الأجل التى لا يكتفى فيها 
بقبول الوعى غير المعبر عنه بشکل طبیعی باعتباره شيًا مشروعا » بل 
يبلغ الأمر فيها حدا أكبر من ذلك حين يأخذ هذا الوعى قالبه. 


مە ب ت 


بطريقة آلية على غرار روايات «تيار الوعى» التجريبية العظيمة. 


روایاته : «صخرة بریتون» )1۸( » «القوة والعظمة» )144۰( «صمیم الموضوع» 
(۱۹4۸). «نهاية الحدث» )٠١١١(‏ - «الأمريكى الهادىء» )۱۹١١(‏ . «القضية المحترقةه 
(1411( . وله مجموعة مسرحیيات منها :«-حجرة المعيشة » و «رجلنا فى هافانا» و 
«الرجل الثالث» . ١ ٤‏ 

(۱) کاترین آن بورتر (۱۸۹۰-) من موالید ولاية تكساس . كانت واسمة الأسفار وواسعة 
القراءة وبخاصة بالفرنسية التى ترجمت عنها كتاب : أغان فرنسية .)۱۹١۲(‏ اما 
إنتاجها القصصى فمنه : «قصة المكسيك» )۱۹١١(‏ وقد أخرجها للسينما المخرج 
الروسى سيرجى ايزنشتين الذى اشار إليه المؤلف من قبل. ولها أيضاً قصة طويلة 
بمنوان : «خمر الظهيرة» )۱۹١۷(‏ . كما أن لها مجموعة «حصان شاحب وراكب 
شاخب» (۱۹۳۹) التى سيشير إليها المؤلف . ولها اعمال أخرى . 

(۲) نافد وشاعر أمريكى. ولد سنة ۹١١‏ وتخرج فى جامعة نيويورك سنة .٠۹٩۵‏ من 
کتبه : «الأحلام تفجر المسئوليات» (۱۹۳۸) - وله دیوان شعر . وقد ترجم کتاب رامبو 
«فصل فى الجحيم» (1۹۳۹). وله أيضا : «معلومات الصيف» أما قصصه فمنها : 
«العالم عرس» -)1۹٤۸(‏ » الحب الناجح» (147۲( 

(۲) قصاصة أمريكية من ولاية مسیسیبی ٠‏ ولدت سنه ۱۹۰۹. من مجموماتها القصصية: 
© «ستار من الخضرة» .)۱۹4١(‏ 1 
© «الشبكة الواسعة « (A4)‏ . 
© «التفاحات الذهبية» )۱۹٤۹(‏ 2 
ولها روایات : 

6 «فرح الدلتا « )144۹( 
٠‏ «القلب المتامل » )٠5:7(‏ 
«العريس اللص» )۱۹١(‏ - ومهى قصة قصيرة - طويلة ٠‏ 
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سبقت الإشارة إليهم وذلك لجمل هذه اللاحظات مغد اة فزت روان 
السنيد وارین «کل رڄال الملك» سنة .۱۹٤٩‏ > وهی رواية رائعة وتتمتع ببعض 
الشهرة وإذا آزدنا الدخول مباشرة فن قلب الموضوع وأهملنا جانبًاً كبيرًا 
من قَوة هذه الرواية فإننا يمكن أن تقول إنها أساس دراسة للتطور 
الخلقى وللصنحوة الخلقية عند الشخصية الرئيسية جاك بوردين . 
وتعتمد قصة بوردين بالطبع على التغيرات الخلقية عند الشخصيات 
الرئيسية الأخرى. والتى تتوازى أو تتعارض مع التغيرات الخلقية لديها 
ھی . ویکأد یتحقق يتحقق التطور كلية من خلال الفعل عند هذه الشخصيات ۰ 
اة عند ویلی ستارك» وآن ستانتون. آما عند بوردین فیتحقق اسا 
باعتبار أنه دراما نفسية,ء > وکثیر مما کتب فی هذه الرواية يركز على 
تصوير هذه الدراما الداخلية للوعى. وطريقة وارين هنا طريقة تنتمى إلى 
المذهب الطبیعی (أى أنه يستخدم الرموز والصور الخسية) اكثر مما 
تنتمى إلى المذهب الانطباعى. لقد أخذ. - مثل فوکنر- مواد الذهن 
المركزة اللضطرية وجعلها موضوعية عن طریق الرموز واللوازم؛ أی أنه قد 
استخدم البلاغة فى الاحتفاظ بنسيج التركيز والاضطراب. 


وعلی کل قات وارین فی تقدیم ألوان النشاط او الصامت ' 
عند بوردین ليس تقليدا لأسلوب فوكنرء وافتراض «تيار الوعى» فى رواية 
«كل رجال الملك» افترا اض تقلیدی علی نحو هادیء. إتها تقدم عادة 
بضمير المتكلم» وأحيانًا بضمير الخاطبء وهو أكثر منوضوعية (ذهابك 

إلى القضراش بعد ظهر يوم من الأيام أواخر الرييع أو فى بداية ,لول 
الفن تناها وهذه الأضوات فى آذنيك- يعطيك إحساسًا راثا بالسلام 
ص ° ) . لقد تفادى وارين المستحدثات الميكانيكية. وجات الأسلوب . 
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والنتفة : والقموض اللتطقى ٠‏ وهذا التفادى يعكسن كراهيته للجوانب 
الميكانيكية البحتة من وظيفة الذهن تلك الجوانب الخاصة بالتحليل 
النفسى والبحث النظرى) . واهتمام وارين إنما هو بالصراع الروحى (إن 
نموا وان تدهوا) الذی یعلن عن نفسه بشکل درامی فی اضطراب الذهن 
الصامت» وهو يعتمد فى تصوير هذا الاضطراب على البلاغة والرموز . ' 
والتداعی الحر . ومن الطريف أنه يتضح فى تصوير وارين لشخصيته 
أمران متاقضان وهما تجاهل نظريات علم النفس الخاضة بالوعى . 
وقبول الوصف الأساسى الذى قدمته هذه النظريات للجيل الذى نشا 
فيه. ووجهة نظر المفرد المتكلم . والقضة المروية بضمير المفرد الغائب» 
توضحان وظيةة مزدوجة للمثال التالى» ومعنى هذا أن القصة تمضى 
قدما ‏ وأهم من هذا أنها تقدم الحالة العقلية لبودرين- وهو الراوى  -‏ 
E‏ ۰ 
. كانت موجودة اا جنازة آدم . كانت فد ذهبت مع 

yT‏ الفاخرة المتلألئة تحت ضوء الشفس فى سيارة 
ليموزين يمتلكها اللحاد . . ولم أرها عندما كانت تجلس فى الليموزين 
المؤجرة التى تحركت بسرعة تقارب المائة ميل : وهى سرمة مناسبة لحالة 
العذاب. تقصر الأميال فى بطء على.الطريق القاسى . . ببطء وملل . 
كما لو كنت تنتزع طبقة لا نهائية من الجلد عن لحم حى. لم أرها ولكننى 
عرفت الحالة التى كانت عليها :منتصبة » شاحبة الوجه» تبرز عظام . 
وجهها الجميلة تحت لحمها المتوتر. بينما يداها تضغطان رجليها. 

ذلك لأن هذه كانت الحالة الت كانت هليا عندما رأيتها واقفة 
تحت أشجار السروء تحيط بها نباتات الغار» تبدو وحيدة تمامًا على 
الرغم من آنها كانت بصحبة الممرضةء وكيتى ماينارد وكل الناس. 
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أصدقاء العائلة. والقضتوليين الذين أتوا للتسلية وللفت.الأنظارء ورجال 
الصحافة ء والأطباء الكبار الذين قدموا من المدينة ومن «بالتيمور» و 
«وفلاديل ياء والذيل وقفوا هناك بينما كانت آلات الحفقر 
عملهاء (۱). . 


تۇدى, 


 ىهف.ةيقبلا الشاهد جملة قصصية . أما‎ OT 
 ةلاخ التداعى الخيالى الذی يقوم به بوردین. رهذه 'الضور تشتير إلى‎ . 
التسلط. 'التى تسيطر على ذهنه» والتوقف الطويل المطزد ډ عند موضوع ما‎ 
(صورة آن). وي تفس الوقت فإن ألوان الازتباظ مع الحوادث‎ 
والموضوعاٹ,واللوازم الأخرى فى الرواية تتداعى بمهارة (وواقعية).‎ 

ویمکن أن نجد صدی من أصداء «تيار الو او رشو فی 
روأية «عالم ووقت كافيان» التى ظهرت بعد ذلك ك لوارين سنة ۰-. ومن 
الأشياء المهصةان,نلاحظمان:الظريتةءالاتطباعية عند «شیزجینيا وولف : 
تنعكس فى هذه الرواية. لکنته۔ليس. هنلك مسرةاخمری-= أمسارات على 
التفليد المباشر. آو حتی علی تأثر مباشر. إن نسیچ «تیار الوعی» فى عمل . 
.ارين هذا يإظهر تلقائياء ویژدی وظیفته على نحو طيع؛ صتعاونا مع 
الريةة الأساسية لهذه الرواية. وهى الطريقة الصحفية الممزوجة 
بألوصف المشتقصى الذى يقوم به المفرد الغائب للأحداث الخارجية. 
ويقغ المشال التالى بعد وضف شخضية جمر اه مباشرة وهو ينظر ' 
.محدقًا من نافذة بيت من بيوت الأصدقاء. ومن وصف الحوادث 
ااخارجية تنيض القصة فى وصف وعى جيريمياء E E‏ 
ہین فوسین من صنع وازین : 

«وفال لنفسه : وإذن فقد كانت زوجة ضورت. لقد كان يعلم أنها 


«موجودة» ولکنه لم یکن قد رآها قط. لم .تكن حقَيَةة. چ 2 تخفقة 
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وشمر للحظة بتغير فى محور اهتمامهء . . . وجاهد لکی یفهم الکلمات 
التی کانت تقولهاء ولکنه لم یستطع سماع شیء. ثم قال لنفسه: (إنها لا 
تحبه. آستطیع أن أری فی وجهها أنها لا تحبه ). وقال لنقسه فی-خوف 
٠‏ ممض: (ولكن هب أنها فعلت. هب أنها أحبته» هل أستطيع آنا Ee‏ 
ولم يستطيع أن يكمل الفكرة. حتى فى نفسه. ومع دفقة مفاجثة من 
الارتياح واليقين قال لنفسه : (ولكنها لا تفضمل). إنها لا تستطيع. لا 
تستطيع مع هذا الوجه وتلك النظرة الميتة إليه» (۲) . ` 

إن هذا المزيج من الوصف المستقصى ومن المنولوج الداخلى يعيد 
إلى ذهن القارىء ا فی روایتی «مسز دالواى» » «إلى المنارة». 
ویکفی فى توضيح تأثير آدب «تيار الوعى» الشائع على القصص المكتوب 
بادا آن تأخت مثالا اخیا من الرواية القصيرة المسماة «حصان شاحب 
وراکب شاحب» (۱۹۳۹) لكاثرين آن يورتر. والشىء المهم هنا بصفةخاصة 
هو أثر المسنتحدتات الفنية الجذرية الت استخدمها جويس فى يوليسيس 
على قصة هى- باستشاء هذا الأثر. - قصة شديدة الوضوح, وتؤدّى 
بأسلوب تقليدى. وأشير بهذا الأثر إلى 2 الرمزية بشكل مسهب 
للتعبير عن خصائص الأحلام فى الوعمى 

فى هذه الرواية القصيرة”للآنسة بورتر يقدم القارىء إلى حياة حلم 
شخصية ميرانداء وذلك عن طريق «مونتاج» من اللوازم شديد التأثير. 
وفى مرحلة متأخرة من القصة تستخدم «شطحة الحلم» بكل ما فيها من 
تفكك وعدم ترابط فى تصوير معركة ميراندا المحمومة مع الموت. أما 
الروايات الأحدث التى يتضح تأثر أصحابها يوولف وجويس وفوكنر 
فليست روايات «تيار وعى» : ولقد ذاب القسم الأكبر من هذا النوع فى 
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٠‏ الكيان الكبير للأسلوب القصصى التقليدى ٠‏ وتصوير الحياة الذهنية فی 

فصص السید وارین والآنسة بورتر (کما هو الحال فی أعمال کثیر من 
۰ الروائيين الآخرين) شبیه بالبحت النفسى الموجود فی روایات ما قبل 
«تیار الوعى» ثل روانات هنړی جيمس ومارسیل وبروست لكن هناك 
فرقًا مهما بن النوعین, فقد کانت قضص جيمس وبروسنت إما غامضة؛ 
أو خاصة » أو جديدة جدة تصدم القارىء. ما الرواية الأكثر حداثة 
فتقدم نقسها بسرعة إلى جمهور واسع بما فيه الكفاية من القراء دون أن 
تعوقها حواجز الغموض أو الغرابة . 


لقد جاء «تيار الوعى» فى مرحلة E‏ بین هتری جيمس . . 
ورویرت ٻن وارین > ولقد كان للاهتمامات الذهنية وللقوى الاجتماعية 
التی تسببت فی وجود کتاب «تیار الوعى» وفى تشجيعهم دور كذلك . | 
ونتينجة لذلك فإن الأستاذ بیتش حین رآی سنة ۱۹۳۲ أن مستقبل «تيار ‏ 
الوعى» محصور فى تطبيقه الجامد على موضوع «الاضطراب العصبى»- 

. انا كان يلغيه كلية وقبل الأوان ٠‏ ولكن الأستاذ هوفمان - عندما يصف 
بعد ذلك بعمشرين سنة موضوع قصص «تيار الوعى» بأنه مرحلة 

«تاريخية» هامة فى الأسلوب الروائى تشبه الاهتمام الواسع بمناهج 
۰ فرويد فى الحياة الجنسية- يتجاهل نتائج هذه المرحلة ويتج اهل . 
إنجازاتها إلى حد ما . وخطاً كل من الأستاذ بيتش والأستاذ هوفمان هو . 
خطاً من یرکز الاهتمام فی غير موضعه (۲) . 

إن الجوانب التى تميز أدب «تيار الوعى» ليست هى الجوانب التى 
تهتم بالاضطراب العصبى وبالحياة الجنسية عند فرويد. وقد يجادل 
المرء مثلا قائلا إن الشخصيات فى «يوليسيس» وفى «إلى المنارة» ليست 
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أشد اضطرابًا من الناحية العصبية من شخصيات «المأساة الأمريكية(٠..‏ 
و «فعل ورد فعل» (). و«الشمس تشرق أبضاا“ . إن لم تكن أقل منها ا 
الشخصيات Antic Hay‏ ئاو «الحزم» )فان هذا القول يصدق E‏ أکثر 


)١(‏ رواية لدزيسير تعتمد على قصة قتل حقيقية وقعت فى نيويورك وقد تشرت سنة 
.٥‏ وهی تصور شابا یحاول جاهداً أن هرب من حياة الفقر التى نشا فيها إلى 
حياة الفنى والجاه الاجتماعيين. وهو يقابل عمه الغنى الذى يجد له وظيفة فى 
مصنعه الذی يمتلكه. ٠‏ ويقع الشاب فى حب فتاتين فى وقت واحد . وتعلن إحداهما 
آنها حامل؛ ٠‏ وتطلب من الشاب أن يتحمل مسئوليته إزاءها . ويقرر هو فتلها » ويأاخذها 
إلى مكان منعزل على شاطىء بحيرة. ٠‏ وبعد أن يجدفا فى البخحيرة بعض الوقت ينقلب 
بهما القارب. وقد يكون ذلك بطريق الصدفة, وذلك لأن الشاب تنقصه الشجاعة 
لتنفيذ خطته. ٠‏ وعلى كل فإن الشاب يسبح بعيداً تاركا حبيبته للموت. . وبعد محاكمة 
طويلة يحكم عليه بالإعدام. 


1 1 ك ا 
(۲) روایة لأولدش هکسلی نشرت ۱۹۲۸ . ا 


(۳) رواية لهمنجواى نشرت سنة ١۱۹۲ء‏ وهى ثعبر عن وجهة نظر متشائمة بالنسبة 
للأخلاق التى شاعت بعد الحرب. 


وھیٰ تحکی قصة اللیدی بریت آشلی التی تجوب انحاء آوریا فی انتظار الطلاق 
زوج من مایکل کامبل. و ٠‏ ومن بين الذين يحيطون بها جاك بارنيز وصديقه بيل 
كورتون. وكذلك روبرت کوهین 


a u 

ا و و ی ن الد ا عشيقة E E‏ 

ازن وتال فی را إلى آسباتیا ويترك کوهین الجماعة بعد إن يمير عن قشب 
بضرب جاك ومايكل ومصارع الثيران. 


ایرغب ا الثيران فی 6 من بريت تقرر هى العودة إلى مايكل 


)٥(‏ رواية بقلم ولیم فوکدر نشرت سنه ۱. وهی تروى قصة ذهاب الطالبة تنبل دريك 
ذات الثمانية عشر ربيعاً إلى حفلة رهان بصحبة صديقها السكران ستيفنز. وتتحطم 

٠‏ بهما السيارة فى طريق خالء فيضطران إلى الذهاب إلى منزل قريب تسكنه عصابة 
من القتلة ٠‏ ویهرب صاحبها الجبان بعد أن ينال قدراً من الضرب. ویغتصب زعيم 
العصابة الفتاة. ويدفع بها إلى بيث من بيوت الدعارة . وتنشاً قصة آخرى طرعية تسیر 
جنبا إلى جنب مع القصة الرئيسية . وهى قصة جريمة فقتل كانت قد وقعت فى أثناء 
الصراع على الفتاة فى بيت البصابة. as i ETS‏ الله 


من الروايات السابقبة. وبامثل فإن التأثير التاريخى للفرويدية الشافى: 
ليست آكثر ظهورا فى «مسز دالواى» و «رحلة الحج» منها فى «أبناء 
وعشاق»(), و «کاتسبای العظيم» 7). 

إن ما حدث هو الآتى : عندما تدرس الشخصية على نحو دقيق 
وضصريج- كما حدث فن رواية القرن المشرين داخل «تيار الوعى» 
وخارجه- تظهر باعتبارها شخصية خاصة؛ ولیست نمطا . ولو آننا لم 
نقتتع فى هذا القرن بأن كل إنسان إنما يمثل حالة غير طبيعية. وأن ما 
نمی ان اضطراب إنما هى حالة عصبية عامة ١‏ لما تعلمنا شيت 
جوهريًا عن أنفسنا على الإطلاق. لقد أعطتنا رواية «تيار الومى» دليلاً 
عمليًا على هذه الحقيقة. ولقد تعلمنا من الذين ارتادوا الذهن البشرى أن 


= ولكننا ندرك أن عقلها الآن قد أصبح مضطرياًء فيترتب على ذلك اضطراب القضية 
كلها . 


وتنتهى الرواية بأن يأخذ والد الفتاة المحطم فتاته المحطمة ليميش بها فى 
باريس؛ بينما يعاقب الشخص المتهم فى جريمة القتل على جريمة كان قد ارتكبها 
غيره فى الحقيقة. 
)١(‏ رواية ل د . هھ . لورنس نشرت سن ۰۱۹۱۳ 
: (۲) رواية لسکوت فتزجيرالد تشرت سنة 9ء وهی تحكى قصة البائع الشاب نيك 
کاراوای الذی یسکن فی جزيرة معزولة عن المدينةء ويسكن بجواره شخص غريب 
الأطوار یدعی جای کاتسبای یعیش حیاة بذخ نتیجة نشاط إجرامی. وکان گاتسبای قر 
وشح فى حب ابنة عم نيك کاراوای حين كان فقيرا. ولكن الفتاة الآن متزوجة من 
شخص ٹری؛ وذکی. وقاس. . : 
ویتمکن کاتسبای من مقابلة هذه الزوجة مرة اخرى عن طريق نيك کاراوای. وهو 
يخدعها بالإسراف فى التعبير لها عن حبهء ويفلع فى أن يتخذها عشيقة له من 
جدید. ویجری هذا کله بیزیا لزوج هذه المشيقة عشيقة متزوجة بدورها. إن زوج هذه 
المشيقة الأخيرة يغار عليهاء وهى تخرج من بيتها على غير هدى فتصدمها ع شيةة 
کاتسیای بسیارتها. ویحاول كاتسباى أن يحمى عشيقته. ويخلصها من هذه الورطة. 
واكنه يصبح- نتيجة لذلك- متهماً بقتل المشيقة الأخرى. وتنتهى الرواية بأن يقت 
زوج القتيلة ثم يقتل نفسه . 
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الفرد يحاول الصعود إلى ما صوره بلزاك على آنه «الحالة الإنسانية» مو 
نھ سنا نانف » ونه یحقق ذلك أحيانا. فالحياة العملية تنتج الشخصية 
الملضطربة الأعصاب. ولكن هذه الشخصية قادرة على التوقان للاتصال 
بالشىء المتوازن, وللمعرفة بمحور معنى الأشياء. وإذن فتيار الوعى يهتم 
بالاتجاه ذى الفلبة المطلقة فى قصص آيامنا هذه إلى البحث عن المعنى 
فى الشخصية الإنسانية أكثر من البحث عنه فى الفعل ورد الفعل 
الاجتماعيين. وبما آنه يمثل تركيرا شديدا على الوعى غير المعبر عنه 
انه حدد سماته وهی سمات ضخمة, ولکنه أصبح جزءًا من کیان اساشی 
فى طبيعة القصص وهو الحاجة إلى فمل سطحى وواقعية خارجية بغية 
تقديم الواقعة الكلية كما عرفها الإنسان, ذلك لأن الإنسان كما وضع 
جویس إنما هو «نصف ملهم» فحسب. 


تلخیص : 1 

إن البعد الجديد اللذى أضافه كتاب «تيار الوعى» الرئيسيون للأرب 
قد حاوله غیرهم من قبل بل لقد حاوله کتاب «تیاز الوعی» آنفسنهم فی 
أعمال ليست من أدب «تيار الوعىء», لقد أوحت فيرجينيا وولضضى عملها 
البكر «حجرة يعقوب» وفى عملها المتآخر عنه «السنين» بالإحساس 
الخاص بالرؤية الحية الموجودة فى «مسز دالواى» و «إلى المنارة» » ولكنها 
لم تستطع آن توصله إلى القارىء إلا عندما استخدمت التكنيك الأساسى ` 
لتيار الوعى. وبامثل فإن جويس قد أعلن عن «كوميديا الوجود الماطفية 
الساخرة» فى قصصه «أهل دبلن» ولكنه بلغها إلى القارىء كلية فى رواية 
«تيار الوعى» «يوليسيس» . ومع أن إحساس فوكثر بالمأساة الساخرة غالبا 
ما کان قویًا فی روایات مثل «الحرم» . و «هاملت» إلا أنه ول عند از 
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حالة التحقيق- التى هى ضرورية لإحداث أقوى تأثير- فى إنتاج «تيار 
الوعي» بحسب ء ذلك الإنتاج الذى تغلب فيه الدراما النفسية على 
البلاغة الفخمة. 


وألوان التكنيك الأساسية لتقديم الوعى فى الأدب ليست من 
مخترعات القرن العمشرين, وبالإمكان وجود كل من المنولوج الداخلى ' 
المباشر وغير المباشر فى أعمال تنتمى إلى القرون الماضيةء ولقد كان كل ٠‏ 
من الوصف المستقصى ومناجاة النفس من المعالم الأساسية للقصص 
حتى مراحله المبكرة. وقد جاء الاستخدام الفريد لهذه الوسائل- وهو 
الاستخدام الذى أنتج «تيار الوعى»- نتيجة لوعى روائى القرن العشرين 
بأهمية العتصر الدرامى الذى يحدث فى نطاق حدود الوعى الفردى. 

. ودراما الوعى هذه- التى تثير مشكلات صعبة على وجه الخصوص 
للكتاب الذين يريدون تصويرها - لها جانبان ففيما يتصل بالجانب الأول 
٠‏ تولى وليم جيمس وهنرى برجسون - من بين الفلاسفة النفسيين- إقناع 
الأجيال التالية بان الوعى يفيض مث التيارء وأن للذهن قيمه الخاصة ' 
لمنفصلة عن القيم التعسفية الموجهة للعالم الخارجى فيما يتصل بالزمان 
والمكان. ومعنى هذا أن الفيض والزمن عنصران من عناصر الحياة 
الذهنية. وإذا أراد الكتاب أن يصوروهما فلابد أن يتبنوا لهما أساليب 
جديدة فى القصص, وأما الجانب الاخر فهو أكثر وضوحًاء وهو أن 
الذهن شىء خاص» والمشكلة التى تطرحها هذه الحقيقة هى ببساطة : 4 
OE‏ من الخاص عامًاء ومع ذلك يیدو وان له خصائص الشىء 
الخاصة 


لقد كانت الوسيلة الأساسية التى وقع عليها الكتاب لتصوير حركة 


الذهن وة وللسيطرة .عليهما ھی استخدام قواعد التداعى 
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التهنى الحر. وقد حقق ذلك أساسًا عمليًا لفرض منطق خاص على 
تنموجات الوعى المضطريةء ومن ثم قدم للكاتب نظامًا يتبعه» وللقارىء 
نظامًا يرتكن إليه. وعلى مستوى أكثر عمقًا أثبتت عملية التداعى الحر 
أنها يمكن تطبيقها على أى وعى خاص بطريقة تحقق نموذجا للتدأعى 
يعتمد على تجارب القرد فى الماضىء وعلى الأفكار التى تتسلط عليه فل . 
الحاضر. وبهذا تحقق لمشكلة الخصوصية أكثر من نصف حل. ) 
غير أن الحاجة بقيت ماسة إلى وسائل إضافية لتوصيل الحركة 
غير التقليديةء ولتوصيل لغز الخصوصية فى الوعى فى مستويات مرحلة ٠‏ 
ما قبل الكلام . وقد اكتشفت العقول العبقرية للكتاب الذين ناقشنا 
أعمالهم فى الأدب- كما اكتشف معاصروهم فى الفنون الشقيقة وبخاصة 
۰ فن السينما- ألوانا من التكنيك اخترعت لتصوير ثنائية الحياة الذهنية 
وفيضها . وكان المونتاج ووظيفته تقديم أكثر من موضوع واحد» أو أكثر 
من زمن واحد؛ فى وقت واحد- مناسبا للقصص على نحو خاص. ولقد 
ثبتت الوسائل المشابهة مشل «الارتداد» و «الاختفاء التدريجى» ‏ و 
«البطء» أنها عوامل مساعدة فعالة لعاملى «المونتاج» و «التداعى الحرء . 
كذلكف بحث عن وسائل فى التقاليد الأدبية نفسهاء وقد OT‏ مادة 
جاهزة بالقدر الذى يمكن أن يوفره الشعر والبلاغة التقليدية, بما فى . 
ذلك المجاز والرمز على نحو خاص:تحتى القواعد _التقليدية لعلامات 
الترفب اغبادت صياغتها لتوغر للكلمات خصائص مرحلة ما قبل الكلام ' 
فى الوعى. ولقد تحققت المهمة الصعبة أخيرًاء ولكن أين مكان القالب 
الفنى فى كل هذا ؟ 
إن الوعى فى مستويات مرحلة ما قبل الكلام لا قالب له ذلك أن 
) الوعى بطبيعته يوجد مستقلا عن الفعل. ومعنى هذا باختصار 


أنه کان 
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لابد أن تطرح الحبكة جانيبًا . وبالرغم من ذلك كان لابد أن.يفرض على 
مواد الوعى المضطرية نوعًا ما من القالب. وقد اخترع الكتاب كل أنواع 
الوحدات وذلك بدلا من الحبكة المحكمة الصتع. لقد تمسكوا أشد 
التمسكف بالوحدات الكلاسيكية التى حققتها الرواية فی کل زمان . وبنوا 
إنتاجهم مقتفين أثر النماذج الأدبية زالحلقات التاريخية, وأليناء 
الموسيقى؛ واستخدموا البناء الرمزى المعقد > ولقد تمكنوا أخيرًا حتی من 
مزج الحبكة الخارجية بتيار الوعى ١‏ 

وروايتا «الصوت والفضب» و «فى الوقت الذى أرقد فيه محتضًا ي 
وهما إنټاج جاء متاخرًا فی أدب «تیار الوعی» ليستا مثالين صافيين 
على هذا الأدب» فهما تحتويان على عنصر حبكة مهم وتمثلان النقطة 
التیى يمتزج عندها «تيار الوعى» بتيار القصص العام فى تطور رواية 
القرن العشرين. وهذ! التيار ما يزال موجودًا ومياهه المقدسة أقوى تافيرا 
مھا كانت اة ن کیل 


“1£ 


الفصل الأول : 

۰۲۲۹ ,۱ ۱۸۹۰ فی «قواعد فی علم النفس». نیویورك. هنری هولت,‎ ١ 

۲“ تصرف كاتبان على الأقل - هما ذردريك هوفمان وماری لیغبین- على هذا 
الاستخدام الفضفاض «لتيار الؤعى». وقد استجخدم ليغبين بدله الصطلح 
البلاغى الفرنسى «المنولوج الداخلى». ومع أن استتخدام ليفين لهذا الضطلح 
استخدام فضفاض جدا! بالنعبة لأية مناقثة عامة لهذا التكنيك الروائى فإنه 
مضيد بالنسبة لأهدافه هو الخاصة. وأذا مدين له فى التفريق الأساسى بين 
اللصطلحات المذكورة هنا. انظر کتابه « جيمس جويس - مقدمة نقدية» 
تورفوك. کون- 6 یود یرکشنز. ١٤۱۹ء‏ ص ۹ 


3 جیمس جریر میللرء «اللاوعی»؛ نيويورك. جیه ویلی وأبناؤه. ۱۹٤۲‏ ص ۱۸۔ 


-٤‏ انظر قوامیس الفلسفة ‏ وبخاصة معجم فلسفیى. إشراف هينرش شميت- 
الطبعة الماشرة (ستوتجارت . كرونر )٠۹١١‏ و «قاموس الفلسفة» بإشراف د . 
رونزء نيويورك. المكتبة الفلسفية .۹١١‏ وانظر أيضاً تبويب فردريك . جيه. 
هموفمان لألوان تكنيك «تيار الوعى» طبقاً مستويات الوعى الأربع وذلك فى 
كتاب «الفرويدية والذهن الأدبى» باتون روجء لويزياناء (مطبعة جامعة ولاية 
لویزیاناء )۱۹٤٥‏ صفحات ۱۲١‏ إلى .٠۲۹‏ 

° انظر مثلا : إدوارد فاجنكنخت فى : «مسيرة الرواية الإنجليزية من اليزابيث إلى 
جورج السادس»» نيويورك هنری هولت» ص ٠۰۵‏ . 

1 هناك - بالطبع - محاولات عديدة لتقديم الشخصية فى القصص باسلوب 
التحليل النفسی. ويرى هذا بشكل واضح فی روايتى : كونراد «الرحلة. الزرقاءء و 
«الدائرة العظيمة». ولكن هذه المحاولات يمليها الفضول فى الأغلب الأعم . ثم 
إنها - أخيراً - لا أهمية لها . 
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۷ «قواعد علم النقس»ء ُء ۹ 
۸ «فن القصصء؛ء صور جزئية». لندن؛ ماکمیلان: °0 ص TAA‏ 
۹- «رحلة الحج» ٤‏ أجزاءء نيويورك› الفرد. .نوف 4 ° . 

۰-“- فی «دوروٹی ٠م‏ . رتشاردسون»» لتدن › جوینر وستیل ۰ ۲۱, صفحات ۸ وما 
بعدها. 1 ۰ 

-١١‏ «رواية القرن العشرين, دراسات فى التكنيك « نيويورك »د .ابلیتون سنشری 
۹Y‏ صفحات ۴۹۳ وما بعدها . : 

. ٠١ تمهید «لرحلة الحج» » ص‎ -“-٣ 

۲-ارجع هنا بصفة خاصة إلى المراجع التالية : 
دافید داتشیز ك «شیرجینیا وولف»». نورفوك . کون . .. نیو دایر کشنز, ۱۹٤۲‏ 
وبرنارد بلاکستون: «شیرجینیا وولف » تعليق» لندن ٠‏ مطبعة هو جارٹ ۱۹٤۹‏ . 

وفورستر .ایم > «شيرجينيا وولف» » نيويوركف هارکورت » براس  ۱۹٤۲٩‏ . 

-٤‏ مقال «القصص الحديث» فی کتاب «القاریء الغادي نيويورك» هارکورت. 
براس» 1۹0 ص ۲۱۲ . والمقالات الأخرى التى عبرت فيها افيرجينيا وولف عن 
آرائها فى موضوع «الرواية والواقم» هى :«ماهو الانطباع الذی تحسدثه لدی 
الإنسان المعاصر» فى كتاب «القاریء العادى» و «السنيد بينيت والسيدة براون» ` 
ديویيورك» هارکورت؛ براس ۰ ٤۱۹۲ء‏ و «حجرة الإنسان الخاصة؛ نيويورك › 
هارکورت؛ براس » ۱۹۲۹ . 


-١ .‏ «فایکنج جویس للجیب»» نيوبوركف ۷۰ ص ۱ 


1= عاج رتشارد كين - وهو من امعلقين على يوليسيس - ألإخراج الساخر الرواية 
بفهم عمیق فى : «الرحالة الرائع»» تشيكاغو؛ مطبعة جامعة تشيكاغو EV‏ 
الفصلان .٤,١‏ 


۷- رویل ۔ ی . فوستر: «الحلم باعتبازه فعلا رمزيا عند فوكتره قى مجلة «اترؤية» . 
العدد الثانی  .٠۹٤۹‏ 
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۸- سمیز . سی باول ل دوليم فوکنر یحتفل مید الفصح سنة ۱۹۲۸ء ښی مجلة 
«الرؤية » العدد الثانی » .٠۹٤٩‏ 


۹- اآرسی جورج ماریون أودونيل قاعدة التفسير هذه فى تحليل له لإنتاج فوکنر 
«الأسطورة عند فوكنر»- مجلة كيتون- الجزء الأول - ۱۹۳۹ . وهو تحلیل واضح 
الخصوية وإن كان سريعاً. ٠‏ ثم وسع ذلك مالکوم کاولى فى مقدمته لكتاب :. 
«فايكنج فوكنر للجيب». نیويورك › ۱۹٤٩‏ . ثم عدل على نحو أعمق بقلم روبرت 
بن وارين وذلك فی مقالتین ظهرتا لأول مرة فى «قوالب القصص الحديث» 
بإشراف ولمم فان اوکونورء مینیبولیس» مطبعة جامعة مینیسوتا » ۱۹٤۸‏ . 


الفصل الثانى 


¬١‏ «المنولوج الداخلى :نشأته» ومنابعهء ومکانته فی إنتاج جيمس جویس» باریس . أ 
میسیین؛ ۹۱ رة لجن ۵۸ 0. 


E‏ المكتبة الحديثةء نيويورك. راندوم هاوس » ۱۹۲١‏ ص ۷۲١‏ وهذه الطبعة 
هی التی سيشار إليها فيما يلى. . 

٣ ۰‏ يصعب فى الواقع تخديد ما إذا كان إيكين يصور حقَاً شخصية فى حالة حلم 

حقيقى فى ذلك القسم الذى يضطرب فيه وعى بطله آندى كلية »أو ما إذا كان 
الحلم حلم يقظة شبيه بمنولوج مولى بلوم فى يوليسيس. ولاشك أن هدف 
جويس فى «فينيجانزويك» هو تصوير حالة الحلم: ووظيفة الحلم ا 

۰ التصوير عن طريقه تقوم على مزيج من نظرية يونج فى الوعى الجمعى( يمتد 
حلم الوعی عند ه. سى . ايرويكير إلى مجالات أوسع بكشير من تجربته 
الفعلية). ومن نظريات فرويد فى الذكاء اللاشعورىء ومن التشويهات اللفظية. 
ومن وضع الشخصية فى غير موضوعها » وما أشبه ذلك. وقد حلل فردريك 
هوفمان هذا الفعل الفرويدى فى تصوير المتولوج الداخلى المباشر تحليلا وافيا . ۰ 
وقد يکون المثال التالى من بحث هوفمان «الفرويدية والذهن الأدبى » مفيداً فی 
غهم الحالة التى. يمكن أن يصير إليها «تيار الوع .» الخاص : 


» لن هدف E a I‏ و حالة فی الكلمات 
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تحت مصطلحات «الترکیز» و «التفيير» إن نحت الألفاظ واللمب بها أمران ليسا 


غریبین على الحلم كما وضح ذرويد ذلك على نحو واسع ٠‏ زهما يشكلان وسيلة 
من الوسائل الأساسية عند جویس کہا فى المثال التالى: 
“Arid of course all chimed den width the eatmost boviality”‏ 


: وكذلكف‎ 
“Ems within aspace and wcarywide space it wast ere wohned a Mookse 


ولا لم يكن الحلم قادرا لی استیعاب املجردات فقب حولت عبارة: 
reeds» : yJ| ainmediasres»‏ ەل ”اه . وفی مثال آخر تستخدم المستحدئات 
نقفسها لتغيير بيت من الشعر الدينى (أول بيت من «الاعتراف») بحيث يصبح 
إشارة جنسية مقنعة :«الذنب ذنبى الذنب ذنبى ليته يتصل بالرحم › لیشه 
يتصل برحمهاء 
الذنب العظيم دنیی 
ليته يتصل برحمها إلى النهاية! » 


Mea culpa mea culpa 
May hr colp, May colp her 
mea maxima culpa 


may he mixandmass colp her !‏ 
-٤‏ «المنولوج الداخلى » صفحتا ۲۹ ٠ء‏ 
۵- (فی «القباریء العادی» نیويورك» هارکورت » براس ‏ ۱۹۲) ص ۲۱۲. 
- يأتى إلى الذهن هنا الباحثون عن ثقة القارىءء وعن التشابه مع الواقع من أمثال 
ديفو»وبو » ومن هنا ندرك أن «غياب » المؤلف لا يقتصر بحال من الأحوال على 
القرن المشرين. انظر إدوارد فاجنكنخت: «مسيرة الرواية الإنجليزية من 
اليزابيث إلى جورج السادس» نيويورك. هنری هولت ۰ ۱۹٤١‏ . وجوزیف وارین 


بيتش : «رأوية القرن المشرين, دراسات فى التكنيك. . » تيويورك د . ابلیتون 


“1۹۸A 


۷- قد يعجب القاریء إذن هنا من عدم اعتبار هنرى نن گاب «تیار 
الوعى» ذلك لأن جيمس يهتم كثيراً بوصف المحتوى الذهنى على نحو واضح. ِ 
هذه حقيقة. ولکن الشیء الذی یمیزه بوضوح عن کتاب «تیار الوعی» هو أنه 
يصف الشقل المنطقى للذهن. ومن هنا فهو يهتم بالومى على مستوى يتصل 
بمرحلة الكلامء مما ينقصه الفيضان الحرء والحذف, والسمة الرمزية لتيار ' 
الوعى الحق.. 

۸- « رحلة الحج» نيوبورك الفرد 1 ئو 1۹ £ 140. 

۹- طبعة المكتبة الحديثةء نيويورك ا ۰, ص ۳٤۷‏ . 

٠۹٤١ » نیو دایر کشنز‎  . . «جيمس جويس- مقدمة نقدية » ؛ نورفورك کون‎ “٠ 


. ٤۹۷ ؛ ص‎ E «رواية ألقرن العشرين»‎ N 
.۲۱۲ «راهاب» » نيويورك » بونی ولایفریت» ۱۹۲۲ ص‎ “۲ 


-٣‏ اول روائی استنفل هذا الأساس لوظيفة الذهن هو روائى القرن الثامن عشر 
لورنس ستیرن الذی لم یفقه أحد- حتی جویس - کثیراً. 


لکن ستيرن لا يحسب ضمن كتاب أدب «تيار الوعى» ‏ وذلك لأن اهتماماته 
ليست جادة هى تقديم المحتوى الذهنى باعتباره هدفاً فى ذاته:وباعتباره وسيلة ‏ 
لتحقيق جوهر التشخيص الفنى. وأهداف ستيرن واسعة أكثر منها عميقة» لذا 
فان استخدامه للتداعی استخدام مضطرب » ولیس شبيهاً باستخدام الكتاب 
الذين يدرسون هناء وذلك كله على الرغم من إمكان تاثيره على الكتاب 
المحدثين. [ 
۶“ جوزیف کامبل فی مقاله : فینیج انز ذا وید المنشور فی کتاب :«جیمس 
جويس» عقدان من النقد» بإشراف سيون جايفينز » نيويوركف فایکنج. 14۸ 
ص۳۷۱ . . ۰ 
-٠5‏ للاطلاع على ملاحظة فى استخدام الوسائل السينمائية فى الأدب انظر: 


بیتش : رواية القرن المشرين» الجزء الخامس وسیرجی م ایزنشتين «معتی 
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OT TE‏ هارکورت ؛ پراس, ۳. وذللك فی 
ا مواضع متهرقة. 2 0 
1 دافید داتٹ فر د ا وولف»». تورفورك. کون » نیودایرکشنز؛ 14۲ 
صقحات ا وما بغدهاء ت ۰ 


۱۷- «قالب الفيلم» ترجمة واشراف جای لييداء نيويورك هارکورت» براس» ۱۹٤۹‏ 
ص .۱۰٤‏ : 


۸- «یولیسیس جيمس جویس»»؛ نیوبورك» الفرذ أ ٠نوف‏ › At‏ صفحات ۲۰۹ 


lag‏ بعدها. ومعظمنا- نحن الذین نکتب عن يولیسیس- مدیتون على نحو واسع 


لعمل جلبرت الرائد هذا. 
۹- «الرحالة الرائع»» تشیکاغو. مطبعة جامعة تشیکاغو. ۱۹٤۷‏ صفحات ۲۷۷ وما 
: بعذها. 1 


. خقوق نشر سنة‎ -۱۹۲۸ ١ طبعة ألمكتبة الحديثة, نيويورك  راندوم هاوس‎ -١ 
لهارکورت. براس » صفحات ۲۹ وما بعدها.‎ ٥ 

۲٤ص طبعة المكتبة الحديثة  نيويورك  راندوم هاوس ۰ ۱۹۲۹ء‎ -١ 

- نيويورك ؛ هارکورت » براس ‏ ۱۹۲۷ ص ۱۵۹. 

الفصل الثالك : 

١د‏ طبعة المكتبة الحديثة ‏ ص .٣٣‏ | 

E ٠۹۲ ۲ن تفس المرچع ص‎ 
AN SS REDE 

> بعدهاء. ا 

' ۱۷۲ «یولیسیس جيمس جویس». نیویورك. القردا. 1 نوف » ۱۹۲۲ صن‎ “٤ 

۵- «رحلة الحج»» نيويورك. الفرد. ‏ ۔ نوف ١.1۹۲۸‏ ۴۷ء " 


1¬ «دوروٹی م رتشاردسون» » لندن» جوينير وستيل؛ ۱ صفحات ۵۰ وما 
بعدها . 


۷- جوزیف وارین بیتش : «رواية القرن العشرين؛ دراسات فى التكنيك». نيويورك . ر ' 
ابلیتون سنشری؛ ۱۹۲۲. ص ۳۸۷. 
۸- غالبا ما تقدم الصورة بأساليب التحليل النفسىء وذلك فى إنتاج روائى واحد 
على الأقل هو كونراد ايكين («الرحلة الزرقاء» ‏ «والدائرة العظيمة») . وبما أنها 
تقدم على هذا وذلك يمجرد 
انفصالها عن الحياة . 
۹- «قلعة أكسيل». نيويورك. a‏ ۱ ص ۲۰ . 


-١‏ تتاقش فش فكرة استخدام الرمز باعتباره لازمة فى الجزء التالئ عند مناقشة 
استخدام الأنماط فى أدب «تيار الوعى». 


-١١‏ رتشارد كين: «الرحالة الرائع». تشيكاغو. مطبعة جامعة تشیکاغو. .۱۹٤۷‏ ص 
۰ 


الفصل الرابع 

-١‏ إن خاصية التخطیط عن نحو محکم هی التی تمیز قصص «تياز الوعی» عن 
كثير من الأنواع الأخرى الموسومة بالفوضى وانعدام القالب فى قصص القرن 
المشرينء وبخاصة تلك الأنواع التى نبعت من القصة الطبيعية فى أوأخر القرن 
التاسع عشر. وهذه الخاصية ايضاً هی التى تربط قصص «تيار الوعى» على 
نحو قوى بإحياء الأساليب الكلاسيكية فى الشمر والدراما . والمدهش حقا ان 
قصص «تيار الوعى » - فى محاولة تفابه على الفوضى - قد اتخذ القوضى 
موضوعاً له بصفة أساسية. E‏ .س . اليوت : 
«اجتماع شمل العائلة» باعتبارها المقابل له من المسرح الشعرى 


۲- ويخاصة : ستیوارت جلبزت » «يوليسیس جيمس جويس» نيويورك » الفرد 1 
A4‏ ورتشارد ٠م.‏ کین : «الرحالة الرائع»» تشيكاغو.. مطيمة جامعة 
تشیکاغوء ۷ . وهارى ليفين :«جيمس جويس - مقدمة نقدية:. نورفوك 
کون . ۰ تیودایرکشنز. ۱۹٤١‏ . 

-٣‏ هذا ماخوذ من قائمة جلبرت فى المرجع المذكور - القصل الثانى. 


2= 


.۹۷ هارى ليفين  المرجع المذكور  ص‎ “٤ 


۵- غخردريك , جیه › هوضمان : «الفرويدية والذهن الأدبىء. باتون- روج لویزیانا. 
مطبعة جامعة لویزیاناء ٥۵/ص‏ ۲۳ . 

1- يشار إلى مgضوع La cidarem anjl IIa Don Giovanni‏ ویوجد عرض أصیل 
لهذا فى مقال بقلم فيرنو هال الابن عن : «استخدام جویس ل )»0م 02 و 

Giovanni -‏ 0nم»‏ متشورات «الجمعية اللغرية المحديثة بأمریكا » » -1٦‏ ۷۸. 
۷“ تحدد هدف جویس الواعی بشکل قاطع عند : جلبرت : «یولیسیس» فی مواضع 
متفرفة ‏ رفرانك بودجین : «جویس وتآلیف یولیسیسه» نيويورك ؛ ھ. سمیٿ ور 
۔ هاس ۱۹۳٤‏ صفحات ۲۰,۱۵ ,۳۹. 
4 دالاو ديسة». الكتاب العاشر. 
۹~ جلیرت دیولیسیس» ص ۱۹۰. 

۰ «تأالیف پولیسیس» :ص ۲۰. 

۲- نفس المرجع . ص .۴١‏ 

۲“ «يوليسيس جويس ودورة شيكو» بقلم السوارث. ج ميسون . (رسالة دكتوراه - 
جامعة ييل )۱۹٤۸‏ . والنظریات التى حازت إعجاب جويس موجودة فى طبعة 
سىتة ۱۷٤٤‏ من کتاب شیکو :«العلم الچديد» انظر جلبرت فی المرجع المذكور 1 
صفحات ۲۷ إلى ۹ ضی موضوع اهتمام جویس بفیيکو . وانظر نی موضوع تآثير 
نظریات یکو علی «فنیجانز وبلف» : صمویل بیکیت : «دانتی برونو . . فیکو . 
جویس فی «یحث من جيمس جویس» بقلم بیکیت وآخرین . نورفوك » کون . 
نیو دایر کشنز ۰ ۱۹۳۹ . وكذلك جوزیف کامبل وهنری مورتون روینسون : دلیل 


شامل لقينيجانزويك نیویوراف ا ا a‏ 
بعدها . 


ل 


0-> جوزیفض وارین بیتش : «رواية القرن المشزين ASSIS‏ 
د . اپلیتون سنشری ۲۰ص 4۱۸ . 

1¬ جوون بينيت: «فيرجينيا وولف- فتنها باعتبارها رواثية ». لندن. مطبعة جامعة 
کمبردج» ۱۹۵٤‏ صفحتا ۱۰۲۳ ۱۰۶. 


۷- «فیرجینیا وولف» › نورفوك > کون ۰ . » نیودایر کشنز. ۲ , صفحات ۸۲ وما 
بفدها. 


۸- «إلى المنارة». نیویوړك . هارکورت. براس» ۱۹۲۷ ص ۴٠۰‏ 
۹¬ «مسز دالوای» طبمة المكتبة الحديثة ۰ تيويورك؛ واندوم هاوس» ۹A‏ حقرق 
نتشر سدنة ۹۲0 لهارکورت ٠‏ براس :ص ۲۸۳ . 


1~ «الصوت والغفضب» و «فى الوفت إلذى أرقد فيه محتضراً» : طبعة المكتبة 
الحديئة. نيريورك » راندوم هاوس ۰ ۰ ص ۳٤۵‏ . 

نفس المرجع ص 1۹ . 

۲- تقس المرجع »> ص۹ . 

۲- وليم فوئر «قوالب القضص الحدیٹ». بإشراف ولیم فان اوکونور» مینیبوليس. 
مطبعة جامعة مينيسوتا ۰ ۱ صفحات ۱۲۵ وما بعدها. 


- «دصورة الفنان فی شیابه» فض طبعة «فایکنج جویس للجيب» نیوبوركک» فایکنج. . 
¥۱ 


الفصل الخامس : 
٠‏ - نیویورلق » هارکورت . براس » ۱۹٤٩‏ ص ٤۲٦‏ . 
- نيويورك ۰ راندوم هاوس ۰ ص ۲۵۸ . 
“٣‏ بيتش فى د«رواية القرن العشرينء دراسات فى التكنيك» نيويورك. ابليتون 
سنشری؛ ۱۹۳۲. وهوفمان فى «الرواية الحديثة فى أمريكا». 1۹0۰-۰ 
تشیکاغو . رجینسی .۱۹۵۱ . 


¥ ې پر 
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